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EDITORIAL

Com a publicagio do v. 2, n. 2 correspondente ao segundo semestre de 2017, Cadernos
Neolatinos, revista do Departamento de Letras Neolatinas da FL/UFR] e do seu
Programa de P(’)s—graduagio (PPG-LEN), consolida a periodicidade semestral com que
foi pensada em sua reformulagio em zo15.

A dois anos de sua nova fase, com a publicacio deste quarto volume, Cadernos
neolatinos confirma sua relevincia na divulga¢io de pesquisas de professores e alunos de
diversos Programas de P(’)s—graduagio nacionais e internacionais sobre literatura, Hngua,
tradugz'lo e cultura.

Os Editores acreditam que esse caminho delineado permite que a revista,
progressivamente, se torne um espago privilegiado de circulagﬁo trabalhos que
contribuirio signiﬁcativamente aos estudos literarios, lingul’sticos7 tradutdrios e
culturais no ambito das ll'nguas neolatinas.

Victor Lemus
Comissio Editorial



O PAI, A MAE E A FILHA (2010) DE ANA
LUISA ESCOREL: UMA ANALISE DO EU
EM TERCEIRA PESSOA.

ARAUJO, Monique Cunha de (UFRGS)

Incrodugio

Este artigo pretende analisar a construgao narrativa do livro O pai, a mae e a filha (2010) de
Ana Luisa Escorel. O livro marca a estreia da escritora, que em 2014 recebe o prémio Sao Paulo
de Literatura pelo livro Anel de Vidro (2013). Assim como primeira mulher a receber o prémio
paulista, foi também pioneira na formagio regular em designer no Brasil: fez parte da primeira
geracio formada pela Escola Superior de Desenho Industrial do Rio de Janeiro. Como uma das
estratégias da construgio narrativa, Ana Luisa Escorel nio cita claramente seus pais famosos: o
critico literario Antonio Candido e a sociologa Gilda de Mello e Souza. Ha, porém, mengdes sutis
por meio de estratégias estéticas, como a inser¢ao de desenhos de Escorel crianga, em que dedica
aos pais ou os desenha, a escolha do titulo e suas cores: “o pai” e “a mie” estdo em letras pretas em
negrito ¢ “a filha” em letras brancas, bem mais claras, contrastando com a foto de fundo de Escorel
crianga, “sob o olhar da mae” (p.285). Mesmo sem a mengio direta aos pais, o livro ¢ sobre eles,
sobre a relacio dela e seus pais, Ana Luisa Escorel dedica o livro a eles. A autora assina tambeém
o projeto grafico do livro e parte da editoragio, pois o livro foi lancado em 2012 pela editora da
familia, a Ouro sobre o Azul.

Na narrativa sobressai-se, particularmente, o género memoria. Entretanto, a essa caracteristica
agrega-se um ponto importante (e, entre outras, a motivagao principal para esta pesquisa): a cons-
trugio narrativa memorialista alicerga—se a uma terceira pessoa que, declaradamente, refere-se a
uma escritura auto(r)biografica. Ha uma auséncia de uma referéncia a pessoa projetada no texto
dos parceiros da enunciagio — o “eu” e 0 “tu”. Pelo contrario, porém, nota-se forte presen¢a de um
narrador em terceira pessoa - recurso do enunciador para obtengio da objetividade, como efeito
de sentido - provavelmente um recurso narrativo na tentativa de dissociar o texto da sombra dos
pais. Ana Luisa escolhe “a menina” como personagem para suas proprias historias, designacio que
marca também o recorte temporal feito para a narragio: a infancia.

Entre 2002 e 2004, Escorel, suas duas irmas e quatro primos trocaram emails, cujo o assunto
principal era as temporadas na casa de férias da familia em Pogos de Caldas, Minas Gerais. Motiva-



da por essas historias, Ana Luisa Escorel engaja-se na escritura de suas memorias, e em 2010 langa
o livro O Pai, a Mie e a Filha. Segundo ela, de género memorialistico, o livro traz historias de sua
vida em um mergulho autobiogrz’tﬁco mescladas a prépria historia brasileira, sobretudo no que se
refere a cidade de Siao Paulo, principal lugar de acao do livro.

O livro ¢ dividido em trés capl'tulos que representam lugares pelos quais “a menina” esteve:
“Rua Perdodes”, “Na Gruta do Sol” e “A Casa” e, por ultimo o capitulo “Arremate”, que configura
uma espécie de conclusio e inser¢io de novos dados aos tres lugares, principalmente sobre sua vo
e a costura, por isso tambeém o titulo. A narrativa constitui-se pela relagio das personagens aos
lugares que eles estiveram inseridos, a descri¢io dos lugares e personagens conﬁgura—se de maneira
detalhada, principalmente em relagﬁo a geograﬁa € 20 vestuario.

Nesta analise, pretende-se investigar as instancias da categoria de pessoa inserida no texto e
seus efeitos de sentido e, com isso evidenciar a fusio entre enunciador/personagem, nos quais na
narrativa o primeiro projeta-se no segundo por meio da debreagem actancial enunciva, em que
os pronomes “eu” e “tu” ndo se inserem no texto. Por muitas vezes, entretanto, a “menina”, en-
quanto personagem, da lugar a outra pessoa, o “eu” narrado por ela mesma em dialogo com outros
personagens: a mie, 0 pai, a avo, 0 avo, vizinhos e empregados. Dessa forma, o jogo do narrador e
enunciador instaura-se na obra a partir da relacio entre um “ela” e um “eles”, desestabilizando, de
certa forma, o narrador em terceira pessoa, atributo de um distanciamento otico e confiabilidade.

A Filha e Eles

Os tempos na fazenda dos avos, na casa de verao em Pogo de Caldas e na modesta casa na Rua
Perddes em Sio Paulo remontam os anos 50 detalhadamente: a arquitetura, a auséncia de violéncia
nas ruas, - nas quais criangas brincavam - a imigra¢io (e migra¢io) em Sio Paulo, o vestuario e a
arquitetura.

Filha do famoso critico literario, Anténio Candido de Mello e Souza e da sociologa autora do
célebre livro sobre a moda no séc. XIX, O Espirito das Roupas, Gilda de Mello e Souza, Escorel
premia o leitor com muitas de suas historias entre intelectuais e artistas. Sua mae foi pioneira
nas pesquisas referentes a relagio entre imagens e literatura, tinha uma relagio especial com as
imagens, por esse motivo guardava muitos dos desenhos feitos por Ana Luisa quando crianga, que
ilustram todo o livro (ESCOREL, 2012, p. 107).

As visitas de intelectuais a casa na Rua Perddes, em Sao Paulo, entre os bairros Aclimagio e
Liberdade, surpreendem o leitor. Nomes com Sérgio Buarque de Hollanda e Mario de Andra-
de - primo de Gilda — permeavam o universo pequenino da autora. Escorel conta-nos que seu
pai adquiriu a maquina de escrever antiga do autor de Raizes do Brasil, justamente porque nela
Hollanda havia datilografado o célebre estudo (ESCOREL, 2012, p. 42). Também como estrategia
narrativa, a proposito, a autora nio cita os nomes diretamente de nenhum desses intelectuais,
como também nio cita as obras e feitos de seus famosos pais, ao contrario, apenas sugere por meio
de pistas aos leitores: como 0 nome do livro - Raizes do Brasil - ou 0 nome de uma musica - O
mar, quando encontrou com Dorival Caymmi - ou o incrivel gosto da mie por vestuario e carac-
terizagio e a pesquisa de campo sobre o caipira do pai.

Ponto chave da obra ¢ a descri¢io detalhada dos personagens, sobretudo o vestudrio e a beleza



— provavelmente por forte influéncia da mae. O pai era feio, até mesmo sem o bigode, retirado a
pedido da autora (ESCOREL, 2012, p.35), a mie era incrivelmente e]egante e sabia vestir aelae a
autora muito bem (ESCOREL, 2012, p. 82), a avo era muito gorda, mas muito elegante. Todos os
personagens sao descritos integralmente, do vestuario ao psicolégico, como, por exemplo, quan-
do ha a descri¢io dos vizinhos da Rua Perddes: “Muito louros, altos, bonitos, com duas meninas
gémeas - igualzinhas — sempre bem vestidas e tratadas (...) (Eles) Nio eram nada simpéticos”

(ESCOREL, 2012, p.22)

A descrigio da geograﬁa dos lugares tambeém destaca-se na narrativa, a procura da reproducio
mais fiel dos locais, a partir da memoria, a autora intensifica as informagdes e descrigdes dos lu-
gares pelos quais passou. A Rua Perddes, entre a Rua Conselheiro Furtado e a Pires da Mota, “rua
pequena e se perdia no moderno tragado urbano entre a Aclimagio e o Cambuci” (ESCOREL,
2012, P. ). O capl'tulo A Gruta do Sol ¢ marcado pela Casa dos avds em Araraquara, “um chale-
zinho bonito, terreno grande com jabuticabeiras altissimas nos fundos, dispostos em duas fileiras
paralelas de quatro arvores cada uma” (ESCOREL, 2012, p- 110). Em A Casa sio narrados os tem-
pos da menina na casa de Poco de Caldas, na qual nio gostava de morar, pois as poucas criangas
da Vizinhanga eram muito timidas. Nesse cap{tulo, o leitor consegue visualizar até mesmo a planta
baixa da casa, “dois banheiros e trés quartos nos fundos, todos dando para um hall interno, sala de
jantar — enorme —, escritorinho (sic), varanda, copa e cozinha. Nessa época entrava-se pela porta
da frente” (...) (ESCOREL, 2012, p.201). O narrador consegue, dessa maneira, emitir ao leitor cada
parte importante da vida dessa “menina”.

Nesse contexto, ¢ importante salientar que, como ¢ natural nas estruturas memorialisticas, a
descrigﬁo das lembrangas perpassa por uma historia 10cal, evidenciando momentos importantes
do desenvolvimento das cidades e o desenrolamento da tecnologia. Sobretudo na cidade de Sao

g
Paulo, O pai, a made e a filha elucida as mudancas e impactos naquele momento histdrico, como
’ ¢ P q ’
por exemplo, a chegada dos imigrantes na cidade e sua posterior contribuigio para o crescimento
Sio Paulo (ESCOREL, 2012, p.128), a crise de 1929, que recuou a economia brasileira e acabou com
) P ’ 929, q
pequenos fazendeiros, como a do avo da “menina”, o inicio da midia brasileira, quando o radio ain-
da era a forma popular de obtengﬁo de informag(')es: 0 Repérter Esso era um dos seus programas

favoritos (ESCOREL, 2012, p.122).

A autobiograﬁa e o carater ficcional

Analisar uma obra recente com esse carater ¢ um desafio, justamente por se tratar de uma es-
crita de si, os fatos e narragio podem relativizar e por isso, como nos ensina Viollet (2014):

Analisar em sua diversidade os processos de génese de uma obra que enfatiza a escrita de
si — e nao somente aqueles das obras canonicas — deve permitir explorar, por meio dos
canteiros da criacdo, as caracteristicas dessa categoria de escritos e atualizar os processos
de redagio utilizados. Essa andlise deve também permitir explorar os obsticulos (e
as diferentes formas de escapar a eles ou de contorna-los) e os diversos dispositivos e
percursos de criagio, de representacio ou de metamorfose do eu mediante movimentos
de escrita (VIOLLET, 2014, p.19)

De fato, os contornos do narrador para se esquivar da autoria da historia embute no leitor uma
sensacio de ficcionalidade perante a leitura, mesmo que, assumidamente, um livro de memorias,
O Pai, a mde e a filha carrega, porém, caracteristicas do universo ficcional. Um narrador em
terceira pessoa, desconhecido a priori, conta as historias pueris de uma “menina”, que se sabe ser



o enunciador. Esse narrador apoia-se nas memorias da “menina”, ou seja, depende delas, porém,
quando a “menina” nio consegue lembrar, o narrador assume-se, em determinados momentos da
narrativa, como sendo a mesma menina, mas adulta. O livro localiza-se na linha limitrofe entre
os géneros memoria e autobiograﬁa, dessa forma, popularmente, esperava-se o uso da primeira
pessoa, mas, pelo contrario, em toda narrativa, nio ha utiliza¢io do “eu” enunciado na enunciagio,
ou seja, uma primeira pessoa. Poderiamos dizer que, nesse sentido, a narrativa assume também um
carater autoficcional.

O termo autofic¢io foi cunhado pelo frances Serge Doubrovski quando, na tentativa de res-
ponder ao famoso escrito sobre analise da autobiograﬁa de Philippe Lejeune, cria o termo para
nomear as vozes polissémicas de um narrador em primeira pessoa, assim como a inven¢io de um
eu ficcional. Como um desafio a Lejeune, Doubrovski publica Fils, em que na contracapa comenta:

Autobiografia? Nio. Esse é um privilégio reservado aos grandes desse mundo, no
crepusculo da vida, e num belo estilo. Ficgio, de eventos e de fatos estritamente reais,
por assim dizer, autoficgdo, por se haver confiado a linguagem de uma aventura a
aventura da linguagem, fora dos limites da sensatez/sabedoria [sagesse] e da sintaxe do
romance, tradicional ou novo. Encontros, fios/filiagdes [fils] de alitera¢des, assonincias,
dissonancias, escritura de pré ou pds-literatura, concreta, como se diz da musica. Ou

entio, autofric¢io’ . (DOUBROVSKY, 1997, contracapa)

Com essa colocagio, o autor procura esclarecer ao leitor o carater ficcional de sua obra, em que
o personagem principal ¢ ele mesmo, o autor. Na capa, ele afirma que “Fic¢io, de acontecimentos
e fatos estritamente reais; se se quiser, autofic¢io, por ter confiado a linguagem de uma aventura
a aventura da linguagem, fora da sabedoria e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo (...)”
(DOUBROVKY, 1997, capa). Para ele, a autofic¢io ¢ uma nuance contemporanea da autobiogra-
fia, pois a historia pode ser relativizada, assim como pode criar no leitor certa desconfianga aos
fatos narrados, isto ¢, o género cria no leitor a sensacio de descrenca na verdade, referéncia e,
naturalmente relativiza os conceitos de verdade, justamente pelo movimento quase performético
da narracio. Diferente do que propde Colonna, a autofic¢io nio pode ser considerado um genero
em si, mas um neologismo que deve se limitar aos autores ficcionais, cuja existéncia seja também

ficcional (COLONNA, 2004, 198).

Conforme comenta Figueiredo (2010),

a autoficgdo, enquanto ficcionalizagio de fatos e acontecimentos absolutamente
reais, ¢ uma palavra que hoje consta dos dcionarios Larousse ¢ Robert (com acepgoes
contraditdrias) e que entrou na moda, sendo usada agora de maneira indiscriminada,
segundo o proprio Doubrovsky. Philippe Gasparini fala de ‘deriva semantica’ e de ‘efeito
de moda’. Vicente Colonna diz que nio se trata de ‘género mas talve de uma nebulosa
de préticas aparentadas’, ou ainda ‘um mitomania literaria’. Lejeune também critica a
banalizacio de seu emprego, dizendo que ela se tornou um verdadeiro pano de chio,
uma vassoura que recolhe tudo. Colocando os pingos no is, seu criador afirma que,
para que haja autofic¢io, é preciso que os nomes de autor, narrador e personagem seja
idénticos, ou seja, o autor deve assumir esse risco. Além disto, é preciso que o texto seja
lido como romance ndo como uma recapitulagdo histérica.

A autoficgio, tal como concebida por Dubrovky, seria ‘uma variante ‘pés-moderna’
da autobiograﬁa na medida em que ela nio acredita mais numa verdade literal, numa

i 'I‘rzlduu"ﬁo de Luciana Persice Nogueira.



referéncia indubitavel, num discurso historico coerente e se saber reconstrugio
arbitraria e literdria de fragmentos esparsos de memoria’. Outro aspecto importante
seria a questio da linguagem: em seus textos os espagos brancos interrompem a
continuidade discursiva, o que demostra que a sintaxe tradicional nio ¢ mais possivel.
Assim, Doubrovsky considera que quem faz autoficgio hoje nio narra simplesmente
o desenrolar de atos, preferindo antes deforma-los, reformd-los através de artificios
(FIGUEIREDO, 2010, p. 92, grifo N0SS0).

Pode-se notar, portanto, que quando O pai, a mde a filha traz o narrador, uma personagem
¢ autor que $A0 2 mesma pessoa, mas tratam-sc¢ de personagens, ou Seja, SﬁO, 40 mesmo tempo
diferentes, estamos diante de uma autofic¢io, no nosso caso, porém, nio necessariamente, pois
0 cu narl‘ador assume-se, muitas VEZES, S€r 0 mesmo que O autor, I‘CVC]andO Ser também “a me-
nina”, o que causa a quebra da ficcionalidade. De fato, pesa também o fato de sabermos que os
atores da a¢do sdo personagens reais, como o pai e a mie, que sendo figuras conhecidas do leitor,
associam-se imediatamente a uma verdade, mesmo diante de uma relativizagio e mecanismos de
nio-confiabilidade do narrador.

A linguagem € a constru¢ao narrativa

Como mencionado, a construgio da perspectividade do livro mescla-se a diversas outras oticas.
Um narrador em terceira pessoa relata a vida de uma menina, que, na obra ¢ a propria autora, o
narrador ¢ desmascarado por uma inser¢io de relatos de Escorel adulta, denunciando a autoria
dos fatos narrados. Da mesma forma que o personagem “menina” narra em algumas ocasides,
dando voz a personagem da fic¢io e, 20 mesmo tempo, na tentativa da narradora (Escorel adulta)
recobrar as lembrancas exatas do tempo pueril e dar voz a “menina”. Dessa forma, ¢ dificil ao leitor
acreditar no conceito de verdade e na histdria narrada.

De certa forma, entretanto, pode-se dizer que a confiabilidade do narrador se configura, no-
tadamente, pelo uso da terceira pessoa que, segundo Hamburguer, atribui efeito de objetividade.
O uso da terceira pessoa traz o efeito de sentido cientifico, ou seja, vulgarmente conhecido como
carater impessoal. A partir de teorias de Hamburguer (1986) e Benveniste (1995), nas quais sem-
pre existe um “Eu” pressuposto ao que se diz - o enunciador - nota-se que, apesar da narrativa
ser construida em terceira primordialmente, a subjetividade pode ser percebida, tanto pelo uso
de termos lexicais, que denotam um enunciador culto — como uso de palavras rebuscadas, como
“complei¢io”, “ressabiadissimo”, como um enunciador em idade madura pelo proprio enunciado:
as historias dos anos 40. De qualquer modo, esse narrador, tenta mascarar-se atras de um linguajar
simples e, em certos momentos, infantil, como se configura no largo uso de palavras no diminutivo
no primeiro capitulo: “portaozinho” (p. 19), “livrinho” (p.25), “pezinhos” (p. 27), “sedinhas” (p. 28),
“quadradinho”(p. 28), “reladinha” (p.29), “frasquinhos”(p.31), “basculantezinho” (p.39), “cartolina-
zinha” (p.40), “figurinha” (p.51), “musiquinha” (p.55), “vizinhazinha” (p. 65), “rendinha”(p. 85) entre

muitas outras.

Para Emile Benveniste (1978), a enunciagio pressupde as instancias da categoria de pessoa,
tempo e espago, isto ¢, ele afirma que em toda enunciagao existem essas trés categorias, as quais
denominou de instancia do ego, hic et nunc (eu, aqui e agora). Em sua teoria, Benveniste conclui
que em todas as linguas, ha um “eu” que fala/escreve, um momento que se enuncia e o tempo que
se enuncia, esses elementos sdo chamados de categorias da enunciagio, elementos deiticos ou ain-
da, segundo Greimas (1996), de embreadores.

10



Focalizando a categoria de pessoa, referéncia para Opai, a mdee aﬁlha, podemos aproveitar-
-se da fala de Benveniste quando afirma que em um discurso pressupdem-se sempre um “Eu” que
enuncia e um “tu” a quem o enunciador se dirige, 0 enunciatario. No nosso caso, o enunciador de
O Pai, a mde e a filha trata-se da autora, Ana Luisa Escorel, o enunciatario, o leitor da obra. Na
narrativa, ha ainda um narrador, que, para Benveniste (1978;1995) trata-se de um “Eu” colocado no
interior do enunciado (para Hamburguer, esse pode ser, na narrativa de Escorel - em uma escala,
para mais ou para menos subjetivo - 0 narrador menos subjetivo, pois ¢ concebido em terceira
pessoa), 0 narratario, aquele para qual o narrador se dirige, um “tu” inserido no enunciado.

Dentro dessa categoria de pessoa, Benveniste aponta algumas peculiaridades: Como aprendido
na escola, sabe-se, vulgarmente, que um texto possui sempre trés pessoas, um “eu”, aquele que fala
e/ou escreve, um “tu”, aquele que recebe o que fala e/ou escreve e um “ele”, aquele/aquilo sobre o
qual se fala (BENVENISTE, 1978, p. 50-53). Benveniste argumenta, porem, que os parceiros da lin-
guagem “eu” e 0 “tu” possuem caracteristicas comuns, como o plural: nos/vos, diferentemente do

wn
S

“ele”, que se forma pela regra geral de inclusio do “s”, assim como também se difere, pela inclusio

de desinéncia de género — ele/eles, ela/elas — que nio € possivel no caso de — “eu” e “tu”

Para o linguista, portanto, a terceira pessoa caracteriza-se por ser uma “nio-pessoa”, justiﬁ—
cando assim o cariter ‘impessoal’ atribuido as narrativas em terceira pessoa, como, por exemplo,
a declinagio verbal para os fendmenos da natureza. Assim, pode-se dizer que o “eu” e 0 “tu” sdo
os unicos participantes da enunciacio, diferente do “ele”, a nio-pessoa, por isso acredita-se estar
diante de uma (pseudo-) impessoalidade quando referente a constru¢io em terceira pessoa.

No artigo A pessoa desdobrada, Fiorin afirma que, em Greimas h4 dois mecanismos com o
qual o enunciador instaura no enunciado pessoas, espagos e tempos: a debreagem ea embreagem.
A debreagem ¢a “operac¢do em que a instancia de enunciacio disjunge de si e projeta para fora
de si, no momento da discursivizagio (..), que ¢ a representacio actancial, espacial e temporal do
enunciado” (FIORIN, 1996, p. 26). Para ele, segundo Greimas, existem dois tipos de debreagem: a
enunciativa e enunciva.

A primeira ¢ aquela em que se instalam no enunciado os actantes da enunciagio (eu/tu),
0 espaco da enunciagio (aqui) e o tempo da enunciagio (agora), ou seja, aquela em que
0 nio eu, 0 ndo aqui e 0 nio agora s3o enunciados como ey, aqui, agora’(...) (FIORIN,

1996, p.27).
Para ele, a debreagem enunciva consiste

(n)aquela em que se instauram no enunciado os actantes do enunciado (ele), o espago do
enunciado (algures) e o tempo do enunciado (entio). Cabe lembrar que o algures ¢ um
ponto instalado no enunciado; da mesma forma, o entio ¢ um marco temporal inscrito
no enunciado, que representa u m tempo Zero, a que se aplica a categoria topol(')gica
concomitincia vs. ndo concomitancia. (FIORIN, 1996, p.29)

Referente a debreagem actancial - a de categoria de pessoa -, em O pai, a mde e a filha, o enun-
ciador utiliza-se da debreagem enunciva para a constru¢io narrativa — terceira pessoa, na tentativa
de eliminar marcas de enunciacio do texto. Como efeito de sentido, temos a objetividade: “O pai
da menina trabalhava muito. Além desses dois textos longos escritos, por bom tempo, simultane-
amente, precisava preparar as aulas(...)” (ESCOREL, 2012, p.43).

Esse efeito, segundo Fiorin, atribui ao texto certa verossimilhanga — por isso, os jornais
e revistas s3o constituidos nessa construgio em terceira pessoa -, como soO os fatos por si fossem
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responsaveis pela historia. Em O Pai, a mie e filha nota-se que, apesar desse narrador desconhe-
cido certas vezes nio ter, assumidamente, participado de nenhum acontecimento, o descobrimos
por meio de seus juizos, de sua observagio e de seu julgamento, inclusive em momentos histdricos
diferentes, como, por exemplo a passagem da historia da familia do ramo materno da “menina”.
Com a reprodugio de dialogos, denotamos a presenca do narrador no momento do evento:
Na noite de partida tomaram os troles para a estagdo, indo pela Rua Larga no meio do
maior alarido, a Armada em revolta ameagando bombardear a cidade, uma acmosfera
de panico, ruas atulhadas, carros, sem poder sair do lugar. Ai o trisavo, pai da senhora
gravida, pos-se na boleia e, dando lombadas seguidas nos cavalos, foi gritando:
- Abram passagem! Saia da frente!” (ESCOREL, p. 152).

Assim, como Infdncia, de Graciliano Ramos, em O pai, a mde e a filha, o enunciador faz um
recorte da infancia, nio é cronologicamente organizado e ha recortes de versos, cantigas picotadas
dessas memorias e inseridas na narrativa. Em O pai, a mde e a filha a construgio, segundo Genette,
caracteriza-se como “autobiograﬁa heterodiegética”, pois o autor ¢ diferente do narrador e igual
a0 personagem ¢ o narrador ¢ diferente do autor.

Para Lejeune, como pode se verificar na ﬁg. 1, as caracteristicas narrativas de O pai, amie e a
filha conﬁguram uma biograﬁa heterodiegética, mas, pincelada com momentos autobiogréﬁcos
em terceira pessoa.

Fig.t LEJEUNE apud GALLE (2006, p.84)

-m,_H PErsoimne | |
S granuinaticale
o — JE TU I

identité ¥ ™ e S

namatenr | autobiograpluque | autobiograplue autobiograplue
= personnage ' classique F ala 2* pas. a la J* pers.
L |:|rim:i|1nn|__ 1 [nutndiégé’riqn:] __:

naTatenr i biographie [- biographie biographie classique
& personnage alal® pers. adrezeée

prineipal {réat de tamom) an modéle
e | [homodiégétique] | |_[hétérodicpétique]

Como material primordial para a escritura de O pai, a mde e a filha ¢ a memoria, sempre have-
r4 uma ficcionaliza¢io/fantasia de tragos da vida como recurso de preenchimento das lacunas de
espacos esquecidos na memoria. Pode se dizer que, por esse motivo, estamos diante de uma espécie
de romance autobiografico, pois a obra localiza-se no limite, onde a autobiografia/memorias e o
romance se dividem. Assim, O pai, a mde e a filha nio deve ser lido apenas por suas influéncias no
famoso contexto social-intelectual do séc. XX, antes de tudo, porém, como um romance em que o
jogo autor-personagem sio unidos em apenas um.

Consideragées finais

Esse artigo trouxe a discussio os elementos e nuances de uma escrita autobiogréﬁca. Sob varias
perspectivas, pode ser constatado que o conceito de autobiogra’ﬁco ¢ volatil e transpassado por
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outras teorias, como a de Lejeune, Genette e Doubrovky.

Nesse artigo, portanto, foi verificado a estratégia narrativa escolhida pela escritora Ana Luisa
Escorel. Nas paginas finais do livro O pai, a mde e a filha, onde a autora tece comentarios sobre
o fazer literario e a criacio da narrativa, evidencia que o texto ¢, decididamente, um livro de me-
morias, em que a Ana adulta vé a Ana crianga e enuncia a narrativa. Apesar disso, notou-se que
o texto ¢ constituido pelo 0 que chamamos de mascara do eu, travestido por uma terceira pessoa,
como se a Ana adulta ficcionalizada contasse as memorias da Ana crianga, assim conﬁgurando

. . . 14 . [}
uma escrita autoficcional para Doubrovky, mas autoblograﬁca heterodlegetlca para Genette.

Essa autoficcionalidade ¢ marcada por pontos de esquecimento e lembranga, na qual a abertura
da confusio inaugura um adentrar a0 mundo ficcional, em que a narragio autobiografica nio con-
segue trazer confiabilidade ao narrado. Desse modo, temos em O pai, a mde e a filha uma mescla

de géneros e estratégias de enunciagio, elementos que descredibilizam a veracidade da descrigéo
narrativa autobiogra’ﬁca e contribuem 2 autoficcionalidade.
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“LO MAS NORMAL ES CORTAR LAS
CABEZAS”: ASPECTOS DA VIOLENCIA
EM FIESTA EN LA MADRIGUERA, DE JUAN
PABLO VILLALOBOS

Andre Rezende BENATTI (UFR]J/UEMS)
Ana Carla DA SILVA (UEMS)

Resumo

Neste artigo, buscamos articular a questio da violéncia na sociedade, e como se dio suas repre-
sentagdes na literatura, suas construgdes e dilemas com vistas a obter o efeito de uma narrativa que
choque seu leitor, a partir de suas descri¢des e representacdes, seguindo as preposicoes de Slavoj
Zizek (2014), Hannah Arendt (2011) ¢ Ronaldo Lima Lins (1990), entre outros. Primeiramente
apresentamos as raizes da violéncia e suas diversas configura¢oes para, em seguida, concentrarmos
nossa aten¢o no narcotrafico mexicano, que ¢ o pano de fundo da narrativa de Juan Pablo Villa-
lobos, em Fiesta en la Madriguera (2010). O texto ser4 analisado rapidamente, com este enfoque
na violéncia que ¢ nitida e fielmente construida pelo autor. O romance ¢ narrado por uma crianca
com cerca de sete anos que nio considera, pelo fato de nio saber, que sua realidade ¢ banhada
de violéncia, j4 que seu pai ¢ um chefe de cartel do narcotrafico. Nossos objetivos sio observar a
violéncia dentro de uma narrativa hispano-americana contemporﬁnea; analisar seus varios pontos
e descrever sobre o contato da violéncia com a literatura. Conforme os estudos forem avangando,
por fim, utilizaremos do enfoque a crianga presente na literatura de Villalobos.

Palavras-chave: Violéncia; Sociedade; Literatura mexicana; Juan Pablo Villalobos.

Resumen

En este articulo, buscamos articular la cuestion de la violencia en la sociedad, y como se dan
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sus representaciones en la literatura, sus construcciones y dilemas con miras a obtener el efecto
de una narrativa que choque a su lector, a partir de sus descripciones y representaciones, siguien-
do las preposiciones de Slavoj Zizek (2014), Hannah Arendt (2011) e Ronaldo Lima Lins (1990),
entre otros. En primer lugar presentamos las raices de la violencia y sus diversas conﬁguraciones
para 1ueg0 concentrar nuestra atencion en el narcotrafico mexicano, que es el telon de fondo de
la narracion de Juan Pablo Villalobos, en Fiesta en la Madriguera (2010). El texto sera analizado
ra’pidamente, con este enfoque en la violencia que es nitida y fielmente construida por el autor. La
novela es narrada por un nifo de unos siete afos que no considera, por el hecho de no saber, que
su realidad esta banada de violencia, ya que su padre es un jefe de cartel del narcotrafico. Nuestros
Objetivos son observar la violencia dentro de una narrativa hispanoamericana Contemporénea;
analizar sus diversos puntos y describir sobre el contacto de la violencia con la literatura. Confor-
me los estudios van avanzando, por fin, utilizaremos del enfoque el nifio presente en la literatura

de Villalobos.

Palabras clave: Violencia; Sociedad; Literatura mexicana; Juan Pablo Villalobos.

lntrodugﬁo

Quando falamos em violéncia, automaticamente surge a ideia de algo perverso, nefasto, porém,
pensamentos esses que se referem apenas a0 lado de quem se sofre essa violéncia, podemos assim
dizer que a violéncia se divide em algumas partes, como seria poder enxergar o outro lado? Lem-
brando a assertiva de Hannah Arendt, em Sobre a violéncia (2011), o lado que pratica esta violén-
cia, mas nio considera a mesma como uma a¢io violenta. Na obra de Juan Pablo Villalobos (1973),
Fiesta en la Madriguera (2010), pode se ver uma crian¢a narrando uma historia cheia de horrores e
violéncias dentro do narcotrafico mexicano, este menino nio conhece um mundo em que a violén-
cia nio seja protagonista de todas a¢des, tampouco sabe que seu mundo ¢ violento. Uma narrativa
que nos paralisa, talvez, pela falta de dor ou pela violéncia que nio ¢ vista e que nos faz rir ao 1é-la,
nos leva a pensar e modifica nosso ponto de percep¢io durante sua leitura.

O narcotrifico, ¢ algo em que esta totalmente acorrentado a violéncia, porém, esta violéncia
dentro do crime existe apenas com a finalidade de se manter a ordem. Segundo o dicionario Hou-
aiss, narcotrafico significa: s.m, trafico de narcoticos, de drogas, significado amplo, apesar de nao
abranger a grandiosidade do narcotrafico.

Narcotrafico, ou grande comércio ilegal de drogas toxicas, gera umas das maiores riquezas do
mundo e toda essa fortuna ¢ responsabilidade dos cartéis que no ambito do trafico corresponde-
. . W i) /e « T . .
riam a uma especie de “Governo”. Os cartéis produzem as drogas desde o inicio, cultivam, emba-
lam e a vendem, gerando uma grande onda de violéncia durante esse processo.

Dessa forma, nosso objetivo neste trabalho ¢ analisar como a violéncia do narcotrafico me-
xicano esta representada na narrativa escrita por Juan Pablo Villalbos, Fiesta en la Madriguera,
partindo do ponto de vista do narrador, o pequeno Tochtli, herdeiro do cartel. As concepgdes de
violéncia, narcotrafico e literatura, serio analisadas com o intuito de esclarecer o significado de
violéncia e todas suas configuracdes dentro da narrativa de Villalobos, com isso, queremos acre-
ditar que, toda uma sociedade possa disfrutar e compreender, as rela¢oes da violéncia dentro da
sociedade e identificar fatores que anteriormente poderiam nio ser considerados atos violentos,
como mostra Zizek (2014), modificar todos os fatores que a sociedade pratica e ainda nio relaciona
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como VlOlCI’lCla.

Apesar de soar duvidoso e, talvez impossivel, existem pessoas que se beneficiam a favor do
narcotrafico. Existem no México musicos que se apresentam e fazem shows devido ao patroc{nio
dos carteis, toda forma de cultura é bem vista pelos narcotraficantes. Sendo assim, eles bancam
seus préprios musicos, escritores, etc. Dessa forma, agregando cultura para seu pal's. Levando em
consideragio a problemética falta de recursos educacionais e culturais que nao sio disponibiliza—
dos pelo Estado, o narcotrafico supre a necessidade das cidades, bancando toda forma de cultura e
educagﬁo, que seria totalmente ausente se dependesse unicamente do governo mexicano.

1. Violéncia: os aspectos pouco observados.

Existe um aspecto importante da violéncia que geralmente nio ¢ observado, mas que deveria
ser o foco, o fato de existirem violéncias que estido ali para que a vida siga de forma “natural”.
Quando se menciona “violéncia”, as pessoas logo relacionam a fatos de violéncia fisica, agressoes,
mortes, etc., porém, vivemos diariamente com violéncias. Por exemplo, violéncias cometidas na
politica, devemos entender que quando ha algo ou alguem que muda o funcionamento basico da
ordem existente, de acordo com a proposi¢io de Hannah Arendt, em Sobre a violéncia (2011), isto
¢ um ato de violéncia. Segundo Slavoj Zizek (2014), para que aja uma mudanga no funcionamento
basico da ordem, precisa existir o “poder”, isto ¢, unicamente responsével por uma mudanga. Nao
existe poder sem excesso e ¢ quando o excesso aparece que 0 ato se torna violento, o que o critico
explica fazendo uma comparagio entre Hitler e Gandhi.

Em um breve comentario feito em uma conferéncia sobre o livro Violéncia (2014) de Slavoj
Zizek, Jorge Luiz Souto Maior tece uma reflexio pertinente ao que discutiamos a cima. Ele diz:

Acusam as manifesta¢des populares de violenta, mas, em geral, elas sio apenas reagdes
a violéncias sofridas que nio sio chamadas por este nome. O problema ¢ que a revolta,
materializada em ato coletivo, ¢ muito mais facilmente visualizada. (Jorge Luiz Souto

Maior)

Por varias vezes, presenciamos atos desenfreados de violéncia no qual a causa dessa violéncia
pode vir a lutas contra a um ato violento, como podemos relembrar da clissica pe¢a do dramatur-
go Lope de Veja, Fuenteovejuna, em que toda a sociedade se volta contra o assassino “o Comen-
dador” que cometia diversas violéncias, desta forma, a violéncia, na peca ¢ “justificada”. A revolra,
materializada em ato coletivo, ¢ mais facilmente visualizada, pois, no mundo e na sociedade em
que vivemos, pouco se analisa sobre os atos impostos a nos pela sociedade. Vivemos em uma so-
ciedade capitalista e manipuladora, em que menos da metade da populagio ¢ critica, nos quais os
soberanos da sociedade excedem os limites do poder que tém sobre a populagio que se cala, pois,
acreditam que as mudancas fazem parte da ordem natural de uma sociedade.

Porém, devemos entender que todo poder esta ligado a violéncia e que, por sua vez, toda vio-
léncia esta em busca de poder. Zizek (2014) qualifica esses atos violentos, facilmente identificados
como “subjetivos”, diretamente visiveis, no qual o causador ¢ claramente identificado. Para o criti-
co, precisamos aprender a observar os contornos dos cenarios em que ha essas explosdes. Podemos
entender que quando ha explosdes ¢ porque ha muito tempo, algo esta fervendo e quando se fala
da sociedade, muitas das vezes explodimos em manifesta¢des, confrontos civis, etc.
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Analisando, por exemp]o, o cenario poh’tico atual brasileiro, podemos observar claramente
a critica de Zizek (2014). A grande quantidade de manifestag()es pelo Brasil todo, criticando as
mudangas impostas pelo gOVerno sem a0 menos entender o que a populagio necessita, mudando
a ordem da sociedade. Contudo, o que se entende como violenta, nio ¢ o fato da populagio estar
sendo usada e tirada de si seus “bens”, mas, sim, o fato da populagio estar reivindicando seus di-
reitos.

Entendemos, dessa forma, a questido da violéncia subjetiva e a violéncia objetiva. Subjetiva,
como comentamos acima, ¢ a violéncia facilmente observada, a qual qualquer individuo entende
quem ¢ o causador. Enquanto a violéncia Objetiva, “[...] é uma violéncia invisfvel, uma vez que é
precisamente ela que sustenta a normalidade do nivel zero contra a qual percebemos algo como
subjetivamente violento. ” (ZIZEK, 2014, pag.18). Podemos, entio, a partir desse pressuposto, qua-
lificar a politica e o governo, muitas vezes, Como sendo uma violéncia objetiva.

Nunca podemos nos deixar levar pelo que a midia nos mostra sobre atos violentos, mas, preci-
samos sempre estudar e analisar suas verdadeiras causas, para entio, sim, qualiﬁcar como violéncia
ou nio e identificar suas verdadeiras causas, os meios de comunicagiao raramente nos mostram
algo como realmente ¢, por isso, devemos sempre estudar o que vemos e ouvimos. Quem causa
violéncia esta sendo gerido por uma sociedade que nio qualiﬁca como errado cometer violéncia
contra outro individuo, o problema est4 na sociedade, a violéncia comega nesse ponto.

Quando falamos sobre a violéncia objetiva nos deparamos com grandes e conhecidos capita-
listas liberais, por exemplo, Bill Gates, milionario e grande empreendedor da sociedade capitalis-
ta, que ja’ fez caridade a varios pa{ses pobres e miseraveis. Para que ele possa fazer essas grandes
doagdes, logo, se precisa de uma grande fortuna, fortuna essa, gerada pelos pobres que compram
seus produtos, dito de outro modo, apenas um ciclo capitalista, jé que se ele arrecadasse todo o
dinheiro em “bem proprio” a sociedade viraria uma miséria generalizada, segundo Zizek (2014), a
caridade se faz necessaria a fim de manter seu ciclo de reprodu(;ﬁo social.

Entremos em outro lado da violéncia agora. Muitos ao verem um ato de tortura nio seriam
capazes de fazer parte, pois, repudiam a morte a queima-roupa, mas esses mesmos seriam capazes
de apenas com um toque matar milhares. Realidade dos campos de concentragio nazistas, assim
como relata Primo Levi em Assim foi Auschwitz (2015, pa’g.n) “enquanto os dois primeiros foram
encaminhados separadamente para diversos campos, ha razio para crer que o terceiro foi condu-
zido diretamente para a cAmara de gas de Birkenau e seus integrantes, trucidados na mesma noite.
”. O processo ¢ ideia de morte foi considerado tio facil e simplificado durante o genocidio judeu,
que pode se utilizar o termo “apenas com um toque” para explicar a méquina utilizada onde cen-
tenas de pessoas morreram nas camaras de gas de Auschwitz, no qual os assassinos responsaveis,
por muitos jé foram considerados homens de bem. A mais pura hipocrisia existente, um mo-
mento contemporﬁneo vivido na sociedade foi a queda das torres gémeas. Todo o acontecimento
foi filmado e exibido ao vivo para 0 mundo todo pelas cameras dos EUA, mas quando a rede de
televisio do Iraque foi mostrar os bombardeamentos em Faluya causados pelos Estados Unidos, foi
acusada de cumplicidade com os terroristas. Porque os ataques as torres gémeas sio considerados
mais violentos que o ataque a Faluya? Nao sao, porém, lidamos com uma superpoténcia capitalista
que ¢ o EUA, em que todos os atos violentos sio abafados e esquecidos, tanto contra a sua propria
populagio como contra a outros paises. Entio, segundo o estudioso italiano, podemos identificar
que o capitalismo esta direcamente ligado a violéncia, e para ele, o capitalismo ¢ a violéncia, pois
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nio se obtém poder sem a violéncia e tampouco se mantem o poder sem usar de violéncia.

Porém, Zizek (2014) nos apresenta uma explicagﬁo do porqué ainda existir tanta violéncia;

Imaginemos como seria se fossemos obrigados a assistir a um filme em que as imagens
de morte fossem reais e que mostrasse eventos que acontecem milhares de vezes por dia
em todo o mundo [...]. Poderia este espectador continuar tranquilamente sua vida? Sim,
mas s6 se de uma maneira ou de outra pudesse esquecer o que testemunhara. Aqui, o
esquecimento implica um gesto a que se chama negagio fetichista: “Sei, mas nao quero
saber o que sei, ¢ por isso ndo sei”. (ZIZEK, 2014, pag.54)

As pessoas vivem cercadas dessa negacio fetichista, uma vez que sabem, mas se recusam a assu-
mir as consequéncias de saber algo. Dessa forma, vivemos como se nio soubéssemos de nada; im-
plicando, assim, que as violéncias continuem aumentando cada vez mais, at¢ 0 momento em que
seremos atingidos por esta violéncia que nos mesmos criamos. No conto “Cenas de um Sequestro”,
de Bernardo Kucinski (2014), nos deparamos com o relato de uma realidade vivida por milhares
de pessoas durante da ditatura militar no Brasil: o sequestro e assassinato de familias. No conto,
temos um pai que ¢ assassinado pelos militares e, logo em seguida, a mie; restando quatro irmaos
que sdo encaminhados para a assistente social. Durante os diélogos, uma das assistentes descobre
o motivo real daquelas criancas estarem sob seus servigcos. Mesmo sabendo que seus pais foram
assassinados por militares e sentirem compaixao pelas criangas, nenhuma das assistentes sociais
faz algo para ajudar; apenas omitem a verdade e seguem vivendo como se nio soubessem de nada.

Ja observamos que a violéncia esta em todos os lugares ¢ em todos os momentos, assim como
esta vividamente presente em nossa literatura. Também depois de termos observado sua presenca
na sociedade, vamos observa-la na literatura. Primeiramente perguntemos nos, o que a violéncia?
Segundo o Dicionario Houaiss, violéncia ¢ a “acio ou efeito de violentar, de empregar for¢a fisica
(contra alguém ou algo) ou intimida¢io moral contra (alguém); ato violento, crueldade, for¢a”.
Como todo conceito, nas ciéncias humanas a violéncia nio possui uma exatidao.

Violéncia, como ja sabemos, nio esta ligada apenas a atos de violéncia subjetiva, a qual ¢ facil-
mente identificada, mas utilizaremos esta violéncia representada na literatura, como ela se faz no
texto literario?

Nio conseguimos definir conceitualmente a violéncia dentro da literatura, pois a mesma se de-
para com varios pontos de vista de cada leitor e sua sociedade, levando-se em conta que, como nos
mostra Jacques Leenhardt, “Todo discurso sobre a violéncia ¢ dela necessariamente uma represen-
tacio e ndo uma descri¢io, mostrando-se, por esséncia, da ordem da fic¢io” (LEENHARDT, 1990,
pag. 15). Para o critico, ndo ha literatura capaz de representar a violéncia em sua forma original e
verdadeira, visto que, a violéncia escapa a representagio, por estar na dimensio do real que ¢, em
suma, irrepresentavel.

Como ¢ o caso do livro Assim foi Auschwitz, de Primo Levi, que esteve nos campos de concen-
tragio durante a Segunda Guerra e, em seu livro, contou seus relatos e testemunhos da época em
que esteve em Auschwitz. Mesmo sendo um livro que choca seu publico, o autor, em partes, nos
passa a violéncia que ele sofreu estando na guerra. Como Leenhardt descreve, a violéncia dentro
da literatura ¢ uma representagio, pois, nio encontramos e ainda nio somos capazes de descrever
todo o horror causado pela violéncia. Assim, para Ronaldo Lima Lins,
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O que se passa quando o nivel do horror atinge um extremo ¢ que a arte fracassa em
seu principio mimético de representagio da realidade. Faga o que fizer, em matéria de
literatura, nada se comparard aos caminhos tortuosos e sinistros da realidade. (LINS,

1990, pag. 33).

Essa representagio do horror sempre ira fracassar, ainda que a arte tente imitar com eximia
perfei(;ﬁo a realidade, porém, ainda temos poucos e fracos recursos para obter tal perfeigﬁo.

O fato dos escritos nio conseguirem retratar de forma perfeita a violéncia e tentarem se reno-
var de forma desenfreada, mesmo sendo incapaz, acabou por derrubar assim muitos idolos recém
erguidos. A violéncia atingiu o proprio meio que tentava representa-la; essa liceratura represen-
tativa da violéncia veio se reerguer somente no pés—guerra, jé que os escritores estavam com a
memoria infestada de imagens dolorosas.

A literatura, contudo, faz parte de um ato violento, pois, a usamos para nos expressar e, mui-
tas vezes, atacar algo. Utilizamos das palavras para proferir atos de violéncia; identificamos, dessa
forma, que o mundo ¢ constituido por violéncia, de todos os niveis e de todas as formas. A vio-
léncia sempre estara presente, comecando pela literatura, mesmo sendo usada para atacar ou para
representar.

De certa forma, nos leitores, iremos sofrer esta violéncia nio de forma fisica, sofremos a vio-
léncia de forma subjetiva, a literatura ¢ capaz de nos fazer sofrer com o que lemos, o qual ¢ o seu
objetivo, nos proporcionar a catarse. Vivemos essa violéncia subjetiva, por exemplo, no conto “La
gallina degollada” (1917), de Horacio Quiroga. Nele, temos um casal que gerou quatro filhos “idio-
tas” e sofriam com isso, até comegarem a se odiar por esse motivo, chegado o dia em que deram a
luz a uma menina sadia e normal, mimavam e mal educavam essa crianca e todo sentimento que
um dia sentiram pelos quatro filhos, se transforaram em desprezo. No final do conto, a filha ama-
da chega em casa, depois de um longo dia passeando com os pais e vai observar o por do sol sob
o murro de sua casa. No mesmo lugar onde seus irmios passaram o dia todo sozinhos, os idiotas,
como sio chamados o conto inteiro, puxaram a menina pelos pés e a levaram até a cozinha, onde
no mesmo dia viram o degolamento de uma galinha e reproduzem exatamente o que viram em sua
irma linda e sadia.

O leitor, em seu subconsciente, sabe exatamente o que esta preste a acontecer e isso torna-se
parte da catarse, pois, vamos sofrendo ao passar de cada linha até 0 momento onde a tragedia
realmente ocorre.

A violéncia, em todas suas formas e estados, atinge grandes dimensédes do pensamento e ani-
lise, como, entdo, podemos reproduzir essa violéncia na literatura? Como construir a identidade
violenta na literatura, mesmo apos sabermos que faremos uma representagio e nio uma descrigio
dos fatos.

Os principais aspectos que o autor constroi para que haja a facil identificagio da violéncia, em
sua literatura sdo geralmente os ambientes e o pano de fundo de sua historia. O principal objetivo
da violéncia ¢ causar danos, quando nio fisicos, psicologicos; na literatura, o autor nos atinge psi-
cologicamente com suas descri¢es de forma violenta, com sua fala violenta ou utilizando de nossa
propria imaginagio contra nds mesmos, como nos afirma José Ovejero:
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La crueldad contenida en una obra de arte, sea libro, performance o representacion
teatral, que ataca a su consumidor, puede responder al deseo de provocar una reaccién
en él, romper su pasividad, hacerle reflexionar o al menos escandalizarte. Es una crueldad
que pretende un cambio durante la recepcion de la obra o tras haber concluido ésta.
(OVEJERO, 2012, pag. 31).

Indiretamente, Ronaldo Lima Lins (1990) concorda com o comentirio de Ovejero (2012) dizen-
do-nos que “na hora de transmitir uma experiéncia de violéncia (a tensio), a expressio artistica
teve de servir-se de uma outra violéncia e com ela atingir determinado setor da consciéncia huma-

na, onde s se chega pela emogio”. (LINS, 1990, pag. 90). A historia tem que ser capaz de deixar o
leitor tenso e intrigado; fazer com que o leitor se prenda a narrativa, atingindo todos os pontos de
suas emocgdes. Apenas dessa forma, o autor tera sucesso em sua representagio da violéncia: quando
ele atingir as emoc¢oes de seu leitor. Porém, a literatura nio deve ser mero entretenimento, o autor
deve ter um tempo de controle do climax para segurar as emogoes do leitor e estimular seu desejo
pela leitura.

O narrador deve fazer com que o leitor passe por emogdes e sentimentos que tirem da realidade
empirica e que o levem a realidade ficcional, mas que, apds o livro fechado, o leitor estara seguro
novamente. Assim, COmMo No teatro em que o ator precisa incorporar e sentir-se outra pessoa para
ter éxito em sua representacio, o autor que escreve um livro deve-se colocar no lugar de seu per-
sonagem, como se fosse 0 mesmo e vive-se exatamente o que estd relatando em seu livro. Quando
o tema principal do livro ¢ a violéncia, o autor precisa caracterizar-se e viver, mesmo que incons-
cientemente, aquela historia. Viver, sofrer, sentir dor, medo e qualquer outro sentimento que ele
representa em sua personagem e espera que seu leitor também, sinta.

A representagdo nunca sera uma descri¢io exata dos fatos, como por exemplo, o livro Assim
foi Auschwitz (2015), de Primo Levi. Ainda que seja um testemunho de alguém que esteve em
Auschwitz e presenciou um dos maiores horrores jé vividos, em seu livro o autor nio consegue
descrever exatamente e perfeitamente os acontecimentos, porém, ele tem o poder de representar
de forma mais perfeita tudo o que passou e observou nos anos que permaneceu no campo de con-
centragao.

Uma caracteristica da literatura cruel e violenta ¢ a de confrontar-nos com um carater fun-
damentalmente tragico da realidade ou transformar algo que faz parte de nossa realidade social.
Segundo Jos¢ Overejo (2012, pag.41), “Sade es un autor cruel no porque narre escenas crueles, sino
porque eleva la crueldade a nueva moral y eso es lo imperdonable.”.

Overejo (2012) afirma que tanto a violéncia quanto a crueldade sio narra¢oes facilmente acei-
tas, at¢ 0 momento em que a literatura cruel atinge sua moral e sua realidade. Quando a uma
distor¢do de principios que faz com que o leitor saia de si mesmo, a literatura cruel conseguiu
alcangar seu éxito.

Sabemos, a partir da realidade que nos ¢ cotidianamente apresentada, que violéncia e crueldade
estdo sempre 2 nossa volta, e muita dessa violéncia nos mesmo enxergamos como algo para manter
a devida ordem da sociedade que nos rodeia. Portanto no momento de escrever uma literatura
cruel o autor deve conhecer e saber diferenciar a “crueldade conformista” e a “crueldade espetacu-
lar”, que segundo Overejo (2012), ¢ a crueldade espetacular que fara o leitor sair de si e temer essa
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violéncia. Durante a narrativa de Villalobos, possivelmente pela inocéncia da crianga que narra
os atos violentos, a crueldade conformista se encontra nessa crianga, pois, o leitor, por mais que
esteja espantado com as descri¢des e acontecimentos que a crianga narra, em nenhum momento
sente repulsa ou qualquer sentimento, que nio seja o de compaixio ou ternura pelo menino.

Sobretudo, sabemos que nio é apenas na literatura que vemos essa crueldade conformista, sem-
pre existe uma justiﬁcativa moral para tal ato, por isso que quando lemos a]go que exista uma sepa-
racio entre 0 “bem” e 0 “mal”, ha uma necessidade do leitor satisfazer-se ao ver o “bem” ganhando.
Independentemente dos atos que possam ser causados ao outro lado da historia, e se porventura
chegamos ao final do livro e nio ha uma vitdria da qual esperamos ou nio um final feliz, sentimos
uma avalanche de crueldade por parte do autor.

Fica claro que a violéncia e a crueldade apresentam diversas formas, e em muitos momentos,
sdo aceitas. Por este motivo, na literatura, quando ha uma representagio dessa violéncia, o autor
escolhe o nivel da violéncia que pretendera representar e sabemos que o leitor, muitas vezes, nio
recebera uma reagio dolorosa, mas, sim, apenas ira satisfazer seus desejos. Quando a consciéncia
de que quem ¢ “mau” ou nio segue os paradigmas da sociedade deve pagar pelos seus atos, seja ele
de forma cruel ou nio, ha uma satisfagio da parte de quem ¢ do “bem”. Usando de um exemplo ci-
nematografico com grande repercussio, lembramos de Hannibal Lecter, no filme Hannibal (2001),
um brilhante psiquiatra e terrivel psicopata, preso por inimeros assassinatos e casos de canibalis-
mos, que apos sete anos de sua fuga da prisdo esta sendo procurado por sua tltima vitima que, ape-
sar de ter ficado desfigurada continua viva e procura por vingancga. Claramente, observamos um
caso de violéncia, ja que “vinganca” sempre esta acompanhada da violéncia, no entanto, mesmo
assim o espectador torce fervorosamente pela captura de Hannibal e a concretiza¢io da vinganga.

Violéncia nio se define apenas com sangue e violéncia fisica ou qualquer outro tipo de violén-
cia do qual supostamente ja estamos acostumados a ouvir falar ou ler. Logo, sabemos que o ponto
de éxtase da representatividade da violéncia ¢ tirar o leitor de si, entendemos que precisamos
incomoda-lo, deixa-lo extasiado e ¢ essa a reagio de um leitor ao ler um panfleto de Jonathan
Swift — Uma humilde proposta (1729). Nesse texto, ele propoe que ja’ que havia muito problema
com o excesso de criangas que niao tinham lar e viviam nas ruas Vagabundeando e incomodando as
pessoas, ele resolveu apresentar uma ideia de um amigo americano que lhe informou que comer
uma crianga de 1 ano de idade, bem cuidada, ¢ um dos alimentos mais saborosos que poderia ter.
Assim, uma solugio perfeita e que agradaria a todos.

Com essa manifesta¢io de violéncia, entramos em outro caso, a questio do “poder” que existe
na pessoa que causa essa violéncia, segundo Jaime Ginzburg, “ A violéncia, aquele que sustenta a
ordem e as leis, que tem o poder de determinar como o universo deve funcionar naquele espaco.
” (2013, p.06). Dessa maneira, analisamos que a ideia apresentada por ]onathan Swift é a deﬁnigﬁo
exata do conceito de violéncia de Ginzburg, jé que 20 matar e comer as criangas de 1 ano o poder
ali pertence ao adulto que cometera esse ato e, por natureza, possui uma for¢a maior a da crianca.

Uma forma de descrever um ato violento, ¢ a maneira como ¢ empregado a personagem, isto ¢,
uma caracteristica de poder sobre sua vitima. De certa maneira, o leitor inconscientemente sabe
que a violéncia ¢ causada sob ajuda deste “poder” da personagem que nio destoa da realidade, ja
que como nos observamos ao longo de nossa historia, somos palco de violéncias causadas por fins
lucrativos. Por exemplo, no conto “A Lei”, de Andre Sant’Anna, nos deparamos com um policial
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que se vale de seu “poder”, enquanto representante da lei, para cometer atos de extrema violéncia
e crueldade. A personagem é sempre protegida pela Lei, logo, ela comete os atos sabendo de sua
impunidade.

Um olhar atento para 4s praticas de exterminio exige interrogar a respeito do papel da
violéncia a servico das agdes politicas, institucionais, econémicas e sociais. Trata-se de
um percurso que remonta a expansio do Império Romano, as Cruzadas, a Inquisi¢ao,
aos diversos movimentos coloniais modernos. Matar com argumentos como estabelecer
fronteiras, ocupar terras, converter, determinar o que ¢ certo, obter as condicdes para
salvar a humanidade, conseguir escravos, erguer monumentos ou reunir riquezas; nio ¢

simples explicar isso. (GINZBURG, 2013, p;ig. 09)

Ousamos dizer que a violéncia faz parte de nossa vida cotidiana, ha muitos anos, e concorda-
mos com Ginzburg ao dizer que a violéncia é um fendmeno comum da condigﬁo humana. Uma vez
que esta condicio esta totalmente arraigada a0 ser humano, se toma como base essa condigio para
elaboragio de uma personagem violenta e, se nio em todos os casos, em quase todos, o causador
do ato violento, mesmo que por um minuto, obtera o poder sob sua vitima para concluir o ato. O
Objeto central desta criacio ¢ munir seu personagem com o poder e, assim, como jé vimos acima
descrever da melhor forma essa violéncia para “tirar de si” o leitor.

T I .
2. O Narcotrafico e a “Narcoliteratura”

Seguindo todas as analises feitas referente a violéncia, entramos em um campo espec{ﬁco que
também, ¢ regido por violéncia: o narcotrafico. Focaremos, especificamente, no narcotrafico me-
xicano, onde veremos mais adiante que, hoje, proporciona cultura, por tras de toda violéncia e
carnificina do México.

A luta recorrente pelo controle do mercado das drogas no México separa o pais entre varios
cartéis de narcotraficantes, responsaveis pela grande onda de violéncia. Tudo comega pela questio
do dinheiro facil e as péssimas condi¢des oferecida pelo governo que leva os jovens ao narcotrafico.
Esses confrontos sio mais intensos e comuns na fronteira com o Estados Unidos, porém, existe
em todo territdrio mexicano e acaba levando a morte individuos sem ligagio com os cartéis e o
governo ja ndo tem mais controle para deté-los.

Usando o narcotrafico como tema principal, surgem as narco-narrativas ou narcoliteratura,
com o intuito de mostrar a realidade do pais e as consequéncias causadas pelo narcotrafico, em
uma descri¢do da realidade. Gragas a essas narrativas, se consegue um vinculo com uma realidade
que jamais poderiamos conhecer se nio fosse pela literatura que ¢ caracterizada por relatos reais
em numa jung¢io com a fic¢io, em alguns casos os nomes reais s3o expostos, a violéncia, nesse pon-
to, acaba tornando-se cultura de massa.

Consideramos a narcoliteratura como a forma de comercializa¢io da marginalidade, isto ¢, de
uma literatura que nasce da margem de uma sociedade que com ela pode desmitificar conceitos
criados pelo mundo. Assim como existe o narcorrido, primeiro meio utilizado para relatar vida e
morte dos “chefdes” do crime que sdo cangdes que falam sobre os cartéis e o narcotrafico, em al-
guns casos, patrocinados justamente por esses cartéis para que eles sejam “aclamados” pelo grande
publico, tambem ha, isso na narcoliteratura. Dito de outro modo, escritores que sio pagos para
falar sobre algum “chefio” ou cartel em especifico, apesar das circunstancias o narcotrafico conse-
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guc gerar narcocultura (& renda para €ssas pessoas.

Desde 19835, existe na capital mexicana um museu considerado o mais completo sobre o mundo
do narcotrafico, porém, nio ¢ aberto ao pdblico e contém joias, armas, roupas, etc. dos narcotrafi-
cantes mais famosos, assim como os mesmos gostam de ser vistos, como ricos e ostentadores e im-
punes de justica que conseguem até mesmo gerar sua prépria cultura. O narcotrafico é um modo
de vida onde o unico desejo ¢ a ostentagio e o glamour da riqueza, por isso, nio esta vinculado
ou possa ser comparado ao trafico brasileiro, pois, nio se assemelham e nio estio equiparados em
nivel de riqueza e poder.

A narcoliteratura divide opinides, pois, para muitos, nao passa de um género para oportunistas,
porém, a grande maioria dos escritores dessa narcoliteratura sao oriundos do México e sabem,
exatamente o que estdo narrando, pois em muitos casos, essas historias fizeram parte de suas vidas.

Juan Pablo Villalobos ¢ um escritor mexicano, oriundo de Guadalajara. Em seu primeiro ro-
mance, Villalobos se utiliza da narcoliteratura, porém, como pano de fundo de sua historia. Nem
todas as narcoliteraturas sio escritas por escritores mexicanos e nem todos escritores mexicanos
escrevem narcoliteratura. Ha muitos questionamentos que se alargam até os dias atuais, em que
¢ bom que se diga sobre a legitimidade da narcoliteratura mexicana e se ela pode ser considerada
um subgénero ou apenas “moda”. Tal dilema ¢ levantado por Felipe Oliver, em seu artigo “Narco-
novela” Mexicana. ;’Moda o subgénero literario? ”

A narcoliteratura nio ¢ apenas um relato da produgio e consumo de narcéticos, mas, também,
registra as mudangas sociais do pats, uma realidade extremamente complicada, de uma mudancga
completamente imposta. Uma sociedade que nido possui governantes que possuem o poder sufi-
ciente ou nio se importam em defender seus cidadios, surgindo uma guerra que nio tem previsio
de um dia chegar ao fim. As representa¢des que sio abordadas pela narcoliteratura nio passam
de uma representagio da margem da sociedade, escritas ou cantadas, por grande parte das vezes,
pelos proprios moradores dessa margem. Tal fato, infelizmente, nio se destoa muito da realidade
de muitas obras da literatura brasileira que surgem da margem e por relatarem a verdade “nua e
crua” quase nunca sio bem vistas.

Assim como esta longe de acabar o narcotrafico e os cartéis, tampouco, esta de acabar as discus-
soes acerca da narcoliteratura, por este motivo, aqueles que os agradam, continuemos a apreciar
e discutir sobre a rica narcoliteratura mexicana, que nio se cala a0 meio de tanta critica e depre-
ciagio.

3. Sobre cabcgas cortadas ou Fiesta en la Madrigucrzl

No inicio da narrativa, conhecemos a personagem principal, Tochtli, um garoto de aproxi-
madamente sete anos que come¢a nos contando seu amor pelos chapéus e sua curiosidade pelas
palavras. No entanto, nosso estranhamento comega logo no segundo parigrafo quando o pai de
Tochtli ¢ apresentado, Yolcaut, que logo mais identificamos ser o chefe do cartel, mas, em mo-
mento nenhum da narrativa, demonstra o afeto e 0 amor que ¢ costumeiro se dar a uma crianga da
idade de Tochtli, contudo, nio ha ressentimentos ou tristeza por parte da crianga. A narrativa nio
¢ composta por muitos personagens, no inicio Tochtli explica que nio possui muitos conhecidos,
que giram em torno de quatorze pessoas apenas. A narrativa se estende e vemos a violéncia sofrida
por Tochtli pelo seu proprio pai, porém, que nio ¢ sentida, justamente pelo fato do personagem
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nio conhecer realidade divergente da que vive. Nio conhece o afeto materno; niao possui amigos;
nunca frequentou a escola e pelo seu convivio e educagio, aprende que ver matar pessoas e jogar
seus restos para os ledes comerem ¢ engragado e normal, assim como gostar de armas e decapita-
¢oes, também, ¢ normal.

De acordo com Beth Braic:

Como um bruxo que vai dosando pogdes que se misturam num magico caldeirdo, o
escritor recorre aos artificios oferecidos por um codigo a fim de engendrar suas criaturas.
Quer eclas sejam tiradas de sua vivéncia real ou imaginaria, dos sonhos, dos pesadelos
ou das mesquinharias do cotidiano, a materialidade desses seres s6 pode ser atingida
através de um jogo de linguagem que torne tangivel a sua presenca e sensiveis aos seus
movimentos. (BRAIT, 1985, pe'lg.gz)

A construgio da narrativa de Villalobos tem como foco central o desejo de uma crianga em
ter dois hipopétamos andes da Libéria, - “Aunque ahora mas que sombreros nuevos lo que quiero
es un hipopétamo enano de Liberia. Ya lo anoté en la lista de las cosas que quiero...” (VILLALO-
BOS, 2010, pég. 13). Contudo, temos como pano de fundo a realidade de uma crianga filha de um
narcotraficante muito famoso e temido do México, como podemos comprovar na citag¢io abaixo.

(..) “Yolcaut y yo somos duends de un palacio, y eso que no somos reyes. Lo que pasa es
que tenemos mucho dinero. Muchisimo. Tenemos pesos, que es la moneda de México.
También tenemos dolares, que es la moneda del pais Estados Unidos. Y también tenemos

euros, que es la moneda de los paises y reinos de Europa. (...) Y ademas del dinero

tenemos las joyas y los tesoros. Y muchas cajas fuertes con combinaciones secretas. ”

(VILLALOBOS, 2010, pag. 19)

Uma representa¢io de uma realidade nada anormal de muitas criangas mexicanas que, justa-
mente, por nio conhecerem algo diferente do que vivem, acabam virando os sucessores dos seus
pais no mundo do narcotrafico, ainda que ndo sejam herdeiros dos cartéis.

No final, Tochtli consegue o que tanto queria, porém, s6 consegue porque seu pai esta fugindo
da policia e usa como escapatoria o desejo do filho. Assim como ficamos espantados durante a
narrativa inteira, entre xingamentos ¢ palavroes, no final, nio poderia ser diferente, o desejo de
Tochtli ¢ realizado com uma das formas que ele mais ama, a decapitagio. Seus dois hipopotamos
andes da Libéria acabam morrendo durante a captura e, por isso, os decapitam e os emolduram e
isso ¢ 0o momento de maior felicidade de Tochtli. Como homenagem, ele nomeia seus hipopdtamos
de Luis XVI e Maria Antonieta. E, também, nesta parte, que vemos, talvez, o momento de maior
crescimento de Tochtli, quando os hipopotamos morrem, ele chora, algo impensavel até entio.

Quando se trata de uma narrativa, desde sempre, entre os fatos narrados e o publico, se inter-
pos um narrador. No decorrer da histdria, o narrador foi se ocultando ou atras dos fatos narrados,
que parecem cada vez mais, com o desenvolvimento do romance, narrarem-se a si préprios. Mais
recentemente, atras de uma voz que nos fala, velando e desvelando, a0 mesmo tempo, narrador
e personagem, numa fusio que, se os apresenta diretamente ao leitor, tambeém, os distancia, en-
quanto os dilui.

Quem narra, narra o que viu, viveu, o que testemunhou, mas, também, o que sonhou, imaginou,
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o que desejou. Por isso, narragio e ﬁcgio praticamente nascem juntas. “[...] Se Deus pudesse contar
a estoria do Universo, o Universo se tornaria ficticio” (FORSTER apud LEITE, 2002, pég. 6). Sao
Platao e Aristoteles que iniciam a discussao acerca da relagﬁo entre o modo de narrar, a represen-
tacio da realidade e os efeitos exercidos sobre os ouvintes e/ou leitores.

Para Platio, em A republica, o ideal ¢ alternar imita¢io e narra¢io num discurso 10ng0 e so-
mente imitar aquelas a¢des, tipos e gestos nobres.

[...] ha uma maneira de falar e contar que acompanha o verdadeiro homem honesto,
quando tem alguma coisa a dizer; e ha uma outra, diferente, 2 qual se prende e se conforma
sempre o homem de natureza e educagio contrdrias [...]. O homem ponderado, segundo
me parece, quando tiver de referir, numa narragio, uma frase ou uma a¢io de um homem
bom, procurari exprimir-se como se fosse esse homem e nio se envergonhard de tal
imitagio, sobretudo se imitar qualquer aspecto de firmeza e de sabedoria. Imitard menos
vezes e menos bem o seu modelo quando este tiver falhado, sob o efeito da doenca, do
amor, da embriaguez ou de qualquer outro acidente. E, quando tiver de falar de um
homem indigno dele, nio se permitira imita-lo a sério, a nio ser de passagem, quando
esse homem tiver feito qualquer coisa de bem [...]. (PLATAO, 1975, P-90-91)

Assim, pode-se perceber a distin¢do entre imitar e narrar, mais tarde, sob os rotulos como
mostrar (showing) e contar (telling). Para Platio, o mundo sensivel, a que estamos acorrentados,
enquanto seres mortais e corporais, ja ¢ uma imitagio do Mundo das Ideias, de onde descendemos
ou, literalmente, descemos (caimos).

Aristoteles, também, distingue a imitacio direta das ag¢des e a sua narragio, na Poética:

[...] ¢ possivel imitar os mesmos objetos nas mesmas situagdes, numa simples narrativa,
ou pela introdugio de um terceiro, como faz Homero, ou insinuando-se a propria pessoa
sem que intervenha outra personagem, ou ainda apresentando a imitagdo com a ajuda
de personagens que vemos agirem e executarem elas proprias.... Dal vem que alguns
chamam a essas obras dramas, porque fazem aparecer e agir as proprias personagens.

(ARISTOTELES apud LEITE, 2002, pag. 8).

No caso de Poética, Aristoteles afirma o contrario de Placio. Se para ele a poesia era imitagio
da imitagio, no sistema aristotélico, a poesia continua a ser imitagio, porém, nio entendida como
copia das aparéncias, mas, ao contrario, como reveladora das esséncias. Imitar, para Aristoteles, ¢
uma forma de conhecer que inclusive diferencia 0 homem dos outros seres vivos e lhe da prazer.
Em Fiesta en la Madriguera (2010), temos a grande “imita¢io”, mesmo que dissimulada de um
cartel de narcotrafico.

Juan Pablo Villalobos ¢ um escritor contemporineo, seu primeiro romance foi Fiesta en la Ma-
driguera (2010), em sequéncia, publica mais duas obras, todas traduzidas no Brasil, e mais recente-
mente um novo romance, No voy a pedirle a nadie que me crea, ainda sem tradugio. Em entrevista
para a revista Ventana Latina, revista cultural da Espanha, 2011, Villalobos afirma que no inicio de

i A 1‘cpt’1blica, Publicagoes Europa América, Mira — Sindra — Mem Martins, 1975, p- 90-1.
(Trata-se de uma edi¢io popular, de bolso. A melhor, em portugués, porém, é a da Fundagio Calouste Gulbenlian,

Lisboa, 1949.)
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sua historia seria apenas o desejo impossfvel de uma crianga, porém, 40 comegar a escrever se deu
conta que seria mais interessante se contasse a historia de uma crianga que apesar de desejar algo
impossfvel, ela possuiria poder suficiente para realizar sua vontade, e como o narcotrafico é algo
muito vivido pelos mexicanos, esse seria 0 pano de fundo ideal.

Citamos acima que a personagem principal ¢ uma crianca de sete anos, que também ¢ nosso
narrador—personagem, Tochtli narra sua historia de desejo a ser conquistado, suas manias e hob-
bies, e enquanto conta seu cotidiano, abre margens para mostrar ao leitor que vive em um cartel
de narcotrafico e que seu pai ¢ um chefe do narcotrafico, cada detalhe cuidadosamente pensado
para tornar essa representacio o mais normal e natural possivel.

Segundo Candido (2002, p.58-59),

[...] na vida estabelecemos uma interpreta¢io de cada pessoa, a fim de podermos
conferir certa unidade a sua diversificagio essencial, a sucessio dos seus modos de ser.
No romance, o escritor estabelece algo mais coeso, menos varidvel, que ¢ a ldgica da
personagem. A nossa interpretacdo dos seres vivos ¢ mais fluida, variando de acordo
com o tempo ou as condi¢oes da conduta. No romance, podemos variar relativamente
a nossa interpreta¢do da personagem; mas o escritor lhe deu, desde logo, uma linha de
coeréncia fixada para sempre, delimitando a curva da sua existéncia e a natureza do seu
modo de ser.

O narrador-personagem de Villalobos nio apenas narra as situagdes, mas as representa de tal
maneira que, como explica Antonio Candido em A personagem da Fic¢io (2002, pag.9), “[...] o
leitor participa dos eventos em vez de se perder numa descri¢io fria que nunca lhe dara a imagem
da coisa.” A linguagem do Tochtli é extremamente facil, e Villalobos usa da imagem de inocéncia
da crianca e atribui a ela uma violéncia que nio a transforma em alguém “mau”. Apesar de todas
suas descri¢des nefastas e sordidas, o leitor ainda sente compaixio pela crianga, e se entrega in-
teiramente 2 realidade ficcional, por esse motivo, a obra de Villalobos ¢ considerada uma leitura
de “uma sentada s6”, pois, o leitor ¢ absorvido pela trama e se desvincula da realidade durante sua
leitura, objetivo principal da literatura.

Para Beth Brait, em A personagem (1985) “(...) ¢ possivel detectar numa narrativa as formas
encontradas pelo escritor para dar forma, para caracterizar as personagens, sejam elas encaradas
como pura construgio linguistico-literaria ou espelho do ser humano.” Afirmacio essa que se faz
condizente com a ideia principal de Villalobos ao narrar uma realidade de seu pais, tornando seu
personagem o “espelho do ser humano”, porém, de tal maneira extrema que ao publico so lhe resta
o espanto e choque durante a leitura, como vemos no trecho abaixo.

El otro dia vino a nuestro palacio un sefior que yo no conocia y Yolcaut queria saber si
yo era macho o si no era macho. El sefior tenia la cara manchada de sangre y, la verdad,
daba un poquito de miedo verlo. Pero yo no dije nada, porque ser macho quiere decir
que no tienes miedo y si tienes miedo eres de los maricas. (...) El sefior resultod ser de los
maricas pues se puso a chillar y gritaba: iNo me maten!, iNo me maten! Hasta se oriné
en los pantalones. Lo bueno fue que yo st resulté macho y Youcault me dejo ir antes de
que convirtieran en cadaver al marica. (VILLALOBOS, 2010, P 20)

Ha duas situacdes nesse trecho, a construgio dessa violéncia na fala da crianca que, por saber-
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mos que tem apenas sete anos, Nos causa uma sensagio de compaixio e revolta pelo meio em que
vive. E o fato de sabermos que essa cena fez e continuara fazendo parte da realidade de muitas
criangas, nio apenas no México, mas em qualquer outra parte do mundo. E justamente esse 0 ideal
da literatura, mexer com os sentimentos do leitor, trazer revolta, amor, tristezas e qualquer outro
sentimento durante a leitura. Literatura enquanto fruigﬁo.

Segundo Bachelard:

E pelo espago, ¢ no espago que encontramos os belos fosseis de duragio concretizados por
longas permanéncias. O inconsciente permanece nos locais. As lembrangas sio imoveis,
tanto mais solidas quanto mais bem especializadas. Mais urgente que a determinagio
das datas ¢, para o conhecimento da intimidade, a localiza¢io nos espacos da nossa
intimidade (BACHELARD, 2008, p.29)

Ao analisarmos o espaco em que vive o personagem, percebemos durante toda a obra que ele
detém do poder por viver em um palécio Ou pOT ter assassinos que guardam seu lar ou por possuir
toda uma fortuna. Por este motivo, desde o inicio do enredo, sabemos que no final ele conseguira'
o que tanto deseja, sendo de forma violenta ou nio, ele conseguira', pois tudo ao seu redor informa
que o poder faz parte de sua realidade ficcional e todo seu espago e condigﬁo social se relaciona
com suas decisdes. O espago, assim, ¢ um componente funcional que ajudana analise e na interpre-
ta¢do de um texto, apresentando 0 mesmo grau de importéncia de todos os outros componentes
estruturantes da narrativa, o que exempliﬁca a interdependéncia das microestruturas narrativas.

El gober es um sefior que se supone que gobierna a las personas que viven em um estado.
Yolcaut disse que el gober no gobierna a nadie, ni siquiera a su puta madre (...) Yo la pas¢
muy bien escuchando las platicas de Yolcaut y el gober. Pero el gober no. Tenia la cara
roja, como si fuera a explotarle, porque yo me estaba comiendo unas quesadillas mientras
ellos cenaban pozole verde y hablaban de sus negocios de la cocaina. (VILLALOBOS,
2010, pag. 27)

Durante todo o enredo, ha momentos em que a realidade do narcotrifico ¢ friamente atirada
ao leitor, a violéncia em que Tochtli participa diariamente e sequer tem nogio de ser uma vio-
léncia, essa ingenuidade da crianca e esse poder que a ela ¢ destinado, impressiona e incomoda o
leitor, por este motivo, como citamos a cima, durante toda a obra sabe-se que a crianga obtera o
seu desejo. Ao ponto em que o leitor sente ele o desejo de saber o que realmente acontecera, e ao
mesmo tempo teme pela crianga e sua realidade.

Villalobos consegue em sua obra prender o leitor em sua narrativa simples, porém, com uma
historia que vai se desmembrando em pontos de violéncia fisica e psicologica. Ha certos momen-
tos que inconscientemente percebemos que Tochtli sofre de algumas dores abdominais que sio
causadas justamente por essa violéncia, porém, nio ha uma percepgio pelo pai ou qualquer outro
que essas dores sdo psicologicas e de total responsabilidade do ambiente em que ele vive.

Analisamos, entio, outro ponto e Consequéncia desta violéncia que como jé discutimos nio se
da apenas por ataques fisicos, mas também psicolégicos, e como se vé na narrativa essa violéncia
pode em alguns casos nio ser direcionada a Tochtli, mas as circunstancias da idade e falta de op-
¢Oes para inibir essa violéncia, acaba por atingi-lo e Yolcaut tenta diminuir essas dores da tnica
forma que sabe, lhe dando presentes.
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Hay dias en que todo es nefasto. Como hoy, que otra vez me dio e dolor eléctrico de la
panza. Son unas punzadas que se sienten como si te estuvieran electrocutando. Una vez
meti un tenedor en un enchufe y se me electrocutd un poquito la mano. Las punzadas
son iguales, pero en las tripas. De consuelo Yolcaut me dio un sombrero nuevo para mi

coleccion: un tricornio. (VILLALOBOS, 2010, pag. 24)

O fato da historia ser narrada em primeira pessoa, tem a delicadeza e sutileza de envolver o
leitor, enquanto narra cenas em que se vistas de outro angulo, com certeza seriam bem piores do
que lemos, e temos consciéncia de estarmos lendo uma cena extremamente violenta e grosseira
que esta sendo narrada por uma crianga. Chegamos ao final do enredo e ao fecharmos o livro ainda
nio conseguimos nos desprender e nos desligar da historia, e este ¢ o éxito de Villalobos, prender
o seu leitor ao inconformismo e o incomodo.

Conclusio

O objetivo central deste artigo esteve envolto a questao da violéncia dentro da literatura e seus
aspectos, analisando a obra de Juan Pablo Villalobos, em que nos deparamos com a questiao do nar-
cotrafico e um pouco da realidade do México na obra Fiesta en la Madriguera (2010). Atingimos
dois pontos importantes que devem continuar sendo analisados e inclusos a0 meio académico, os
tipos de violéncia ao qual nossa sociedade esta imersa e as obras literarias que possuem um grande
valor de conhecimento e importancia. No entanto, muitas delas nio obtém grandes reconheci-
mentos ainda no mundo académico, as obras contemporaneas e marginais que relatam da melhor
maneira - ja que muitas obras sdo escritas justamente por quem faz parte desse meio - a realidade
das grandes massas.

Literatura nio se remete apenas a obras candnicas, mas, também, a dtimas obras contempora-
neas que tém grande valor para a sociedade atual, 20 momento em que forem inclusas na acade-
mia, poderio aprofundar grandes reflexdes. E a violéncia na literatura marginal, como observamos
em autores da atualidade, nio lhe convém nenhum “cuidado” ou “compaixao” para relatar a reali-
dade, ja que para as margens nio ¢ imposto qualquer ato de compaixio, durante sua representagio
pouco caberia que houvesse este zelo.

A violéncia em si, muito improvavelmente podera um dia ser representada no mesmo nivel que
¢ sentida ou causada, contudo, assim, como Villalobos, Primo Levi, Marcelino Freire, entre outros
autores, grandes obras em que conseguimos chegar a um nivel de éxtase e com certeza, incomodo,
que nos eleve ao nivel de sentir essa violéncia. E ¢ este o motivo da literatura continuar sendo
usada para transmitir realidades ao qual nio conhecemos, mas que podemos conhecer e, talvez,
um dia a modificar.
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QUATRO EVAS E UM FUNERAL. O MITO
DE “EVITA” E O CAMPO LITERARIO

ARGENTINO.

LEMUS, Victor. FL/UFR]
FARIA, Rosa Maria. FL/UFR]

Resumo

O mito de “Evita”, desde seu nascimento nos anos quarenta do século passado, tem exercido
uma forte influéncia no imaginério politico e social na Argentina. Figura controversa, tem sus-
citado repulsas e adesdes igualmente viscerais. Nessa esteira, o campo literario e cultural desse
pais nio tem sido indiferente a tudo que esse mito representa. As péginas a seguir tentam esbocar
algumas breves reflexdes sobre este fendmeno.

O proprio Estado ndo conhece lei
ndo escrita mais poderosa do que o funda-
mento mitico.

Friedrich Nietzsche.

Pensar o carater politico da literatura exige uma reflexio sobre a ideologia. Estudar a relagio
que o mito de “Evita” tem com a literatura e a cultura argentinas (polémica, por quanto se trata de
uma figura que conta com detratores e adeptos igualmente férreos), requer um trabalho em que
mito e historia, ambos construg¢des discursivas, sejam colocados em relagio dialética.

Na abertura do seu romance ensaistico Medusa, Ricardo Menéndez Salmén afirma:

La aspiracién de todo Mito es pasar a formar parte de la Historia; la aspiracién de toda
Historia es alcanzar el grado de inteligibilidad del Mito. Mito e Historia se necesitan
en virtud de lo que respectivamente adolecen... El Mito educa sin tener que legitimar
necesariamente sus presupuestos; la Historia, porque habla desde la legitimidad, no
siempre triunfa en su proposito por educar. Pero ambos —Mito e Historia, Historia
y Mito— rescatan al hombre del sin sentido. Porque Mito e Historia trabajan con el
lenguaje, y el lenguaje del Mito que conspira para ser Historiay el lenguaje de la Historia
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que anhela convertirse en Mito, son el instrumento que hace tolerable el desconcierto
sobre el que la humanidad discurre. (MENENDEZ SALMON, 2012, p- 1)

Nascida em Los Toldos ou em Junin (a imprecisio, que ¢ o caldo em que se alimenta o mito,
favorece desde o comego a discussio entre os historiadores) em 1919, “Maria Eva” lutou para adotar
0 “Duarte” que seu pai lhe sonegara por ser filha “ilegitima”. Apos o casamento com Juan Domingo
Perdn, tornou-se “Eva Peron”, mas foi a partir da relagio com seus “descamisados” que na historia
argentina passou a ser conhecida como “Evita”. Nas estampas, posteres, efigies publicas, relicarios,
estatuas e moedas, sua ﬁgura alimentou nio apenas a luta po]ftica entre classes e ideo]ogias con-
trapostas, mas também o imaginario coletivo, assim como o campo cultural e literario argentino.

De acordo com Teresa Rinaldi, “Evita” contraria a tendéncia e as expectativas impostas por sua
origem i]egftima, manipu]ando a seu favor, tanto em ambito individual quanto social, os simbolos
e os valores ideo]égicos de sua condigﬁo social. Ela passa de um ]ugar de pouco reconhecimento, o
de uma mediocre “artista” (profissio que na época era vista de maneira depreciada, o que era apro-
veitado por seus detratores para referir-se a ela de maneira pejorativa), ao de “primeira-dama”, da
qual se esperava que reforgasse o papel submisso e subalterno que na época era reservado as mu-
lheres. Devido a asttcia politica, soube fazer uso das circunstancias para manipular sua imagem e
posi¢io para tornar-se “Evita”, e assim, estabelecer amplo contato com as massas.

Segundo Felipe Pigna, enquanto primeira-dama da Argentina, Eva Peron, para se legitimar e
estabelecer um elo com os trabalhadores e as massas em geral, enfatizou discursivamente sua ori-
gem “ileg{tima”, tornando-se intermedidria entre seu marido, o presidente Juan Domingo Peron,
e estes grupos subalternos. Por isso, “comenzo a actuar no solo como receptora de todo tipo de
pedidos de ayuda social sino de intermediaria en la relacion de Peron con los sindicalistas” (P1G-
NA, 2012, p. 129). Desta aproximag¢io com os “descamisados” ou “grasitas”, como ela se referia e
esses grupos sociais, emerge “Evita”, denominagﬁo utilizada por aqueles que, durante o peronismo,
podiam ter acesso aos beneficios de seus projetos de assisténcia social (hospitais, escolas, casas de
acolhimento para idosos e mies solteiras, entre outros). Icone da mae protetora, liderava também
a luta dos trabalhadores por avancos sociais através da CGT (Confederacion General del Traba-
jo). Ainda de acordo com Pigna, Eva entendia que “los trabaj adores pod{an conseguir sus avances
sociales a través de la CGT, pero el resto del pueblo, los que estaban fuera del circuito regular del
trabajo debian tener otro ambito para canalizar sus pedidos y exigir sus derechos’” (PIGNA, 2012,

p- 209).

Em A paixdo e a excegdo. Borges, Eva Peron, Montoneros, Beatriz Sarlo afirma que a imagem
de Evita foi uma construgao do governo peronista que a constituiu em mito. Ela era uma mulher
passional e Perén utilizou essa paixdo como combustivel para seduzir as massas e ter éxito em
seu projeto politico, ja que * antes de ser uma ideologia, antes de ser um sistema de ideias, o pe-
ronismo foi uma identiﬁcagﬁo” (SARLO, 2005, P. 90). De acordo com Sarlo, seu exfguo talento
artistico, que lhe impediu destacar como atriz, foi, nio obstante, de grande valia para sua atuagio
na polftica: “suas qualidades, insuficientes num cenario (o artistico), tornavam-se excepcionais em
outro cenario (o politico).” (SARLO, 2005, p. 24) Sua habilidade no uso do corpo, somada a sua
experiéncia histrionica, lhe permitiu criar uma “ilusio de proximidade” para poder desempenhar
com destreza o papel a que fora incumbida: ser a conexio entre as massas e o presidente Peron.
Utilizando a seu favor a incipiente industria cultural, o governo peronista divulgou a ﬁgura de
“Evita”, afirmando-a como mito politico. Juan Jos¢ Sebreli afirma que quando as crengas miticas
se mesclam a poh’tica, ¢ o icone sintetiza as convicgoes de um determinado grupo, passando asera
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expressio de suas ideias e interesses, “el resultado no puede ser sino el fanatismo y el rechazo, con
frecuencia violento, de aque] que ponga en duda su cerrado e invulnerable universo” (SEBRELI,

2009, p. 19).

Na tentativa de explicar a maneira como Evita construiu a conexao entre sua ﬁgura e as classes
baixas, “los cabecitas negras”, Jos¢ Pablo Feinmann, se apoia nas ideias de Jean-Paul Sartre para
explicar que Evita afirma sua “bastardia”, que consiste em carecer de toda referéncia anterior.
Assim, o bastardo “no tiene linaje, no viene de ningl'm lado, no esta legitimado, no tiene un lugar
en el mundo” (FEINMANN, 2014, 2’54"). Desse modo, “Eva Peron” inventa a si mesma, “ella traza,
elige y lucha por el destino que quiere. Y ese destino, formado por sus elecciones vitales, es el ser
que va a tener” (FEINMANN, 2014, 6'14”), permitindo-lhe aproximar-se dos outros “bastardos” da
sociedade: a classe trabalhadora, “los grasitas”, “los descamisados”. Para Feinmann, Evita usou o
poder poh’tico para confrontar as classes média e alta da sociedade argentina que sentiam aversiao
a ela e aos mais pobres. Porém, ao construir esta imagem, ultrapassou a conciliagﬁo de classes que
0 peronismo se propunha, tornando-se uma importante adversaria poh’tica. Os elogios veementes
a Peron podem ser interpretados como estratégia de um projeto poh’tico para ganhar notoriedade
dentro do governo, ampliar seu raio de influéncia e incluir as reivindicag()es das classes subalter-
nas. Ela confirma isso, ao declarar que nem

...mi vida ni mi corazén me pertenecen y nada de todo lo que soy o tengo es mio. Todo lo
que soy, todo lo que tengo, todo lo que pienso y todo lo que siento es de Perdn. Pero yo
no me olvido ni me olvidaré nunca de que fui gorrién ni de que sigo si¢ndolo. Si vuelo
mas alto, es por ¢él. Si ando entre las cumbres, es por ¢l. Si a veces toco casi el cielo con
mis alas, es por ¢l. Si veo claramente lo que es mi pueblo y lo quicro y siento su carifio
acariciando mi nombre, es por €l. Por eso le dedico a ¢l, integramente, este canto que,
como el de los gorriones, no tiene ninguna belleza, pero es humilde y sincero, y tiene
todo el amor de mi corazén. (PERON, 2004, p-7)

Ap0s sua morte, o mito “Evita” consolidou-se como um icone politico e cultural argentino,
representacio que estimulou produgdes que, interpretando sua trajetoria pessoal e politica, cons-
titutam também tomadas de posi¢do perante o peronismo ¢ o “populismo” que se encontravam
cifrados nele. A diversidade de narrativas “historicas” e “biograficas”, assim como os registros, seja
de base documental ou de memoria oral, contributram para a manutencio de sua figura mitica.

De acordo com pesquisadores como Andrés Avellaneda, Ana Maria Amar Sanchez, Nina Ge-
rassi-Navarro, Marysa Navarro, Leticia Malloy e André Tessaro Pelinser, a partir da década de
cinquenta comecou a batalha de narrativas pela figura de Evita, umas magnificando o discurso
mitificador impulsionado durante o peronismo, enquanto outras se contrapunham ao que consi-
deravam uma manipula¢io monumentalizadora. Apos a deposi¢io de Peron, surgiram obras pro
ou contra o peronismo, ¢ com elas, as distintas imagens de Evita: ora cruel, voluntariosa, domina-
dora, ambiciosa; ora uma mulher valorosa e protetora, capaz de enfrentar os militares para lutar
por “seu povo” e por Peron.

Para Andrés Avellaneda, a queda de Perdn, em 1955, abre espago para as lutas ideologicas e
politicas que intervém no fazer literario, impulsionando a literatura antiperonista, tendo Evita e
Peron como temas centrais. “El peronismo, como otros episodios historicos de alto voltaje, intere-
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sa en literatura por su impacto en el campo de las elecciones discursivas y formales, mas que por
su poder para convocar enconos y amores circunstanciales” (AVELLANEDA, 2002, p- 102).

Ainda segundo Avellaneda,

Cuando una escritura cuestiona los usos de la lengua y de los saberes, incluso los politico
ideologicos, trabaja menos en el tema que en el discurso; no se detiene en el mandato
ideoldgico sino en la potencialidad del lenguaje. Es por eso que, en materia de literatura y
politica, interesa mas la discursividad (ficcional), que la presencia referencial o tematica
de lo politico. (AVELLANEDA, 2002, p. 103).

Nesse ambiente, em que o fazer literario se estabelece como espaco de questionamento e cri-
tica politico social, surge uma “Eva” que “se convirtio en un modelo posible para sobrepasar las
asimetrias y contradicciones que surg{an entre creenciay realidad al interior de los perturbadores
cambios sociales y culturales acarreados por el peronismo” (AVELLANEDA, 2002, P- 119). Em ind-
meras fic¢des, o cadaver de “Eva” se torna um “mito literario que circula en la propuesta politica
y combativa de los afios sesenta” (AVELLANEDA, 2002, P- 129). Segundo Maria _]osé Punte, “la
relacion del peronismo con la literatura ha sido ardua debido a las desavenencias entre el campo

politico y el intelectual” (PUNTE, 2011, p. 4).

No conto El simulacro, publicado em 1956, Jorge Luis Borges critica o monumental velorio da
primeira—dama, assim como suas repeticoes simbolicas fora de Buenos Aires. O relato apresenta
um jogo de encenacdes em que uma boneca representa o corpo embalsamado, e o vitvo, que ¢ re-
munerado pelo espeticulo do sepultamento, remete a Juan Domingo Peron, que recebe as honras

do legado deixado pela mulher.

O titulo ¢ inequivoco da posi¢io de Borges perante um espeticulo que, em sua visio, tenta lu-
ibriar as massas. No jogo entre fic¢io e realidade, o autor declara que “el enlutado no era Peron
dib N tre fi lidad tor decl “el enlutad P
y la mufieca rubia no era la mujer Eva Duarte, pero tampoco Peron era Peron ni Eva era Eva sino
desconocidos 0 anonimos (cuyo nombre secreto y cuyo rostro verdadero ignoramos)” (BORGES,

1956, p.789).

O carater parddico, e inclusive de classe, ¢ destacado em alguns elementos da construcio do
relato, como se observa na descri¢io do marido, nitidamente um “cabecita negra” com déficit de
inteligéncia: “era alto, flaco, aindiado, con una cara inexpresiva de opa o de mascara; la gente lo
trataba con deferencia, no por ¢l sino por el que representaba o ya era” (BORGES, 1956, p. 789).

Em 1965, quase uma década apos a publicagio de Operacion masacre, livro que, segundo ele,
o fez cobrar consciéncia de que o campo cultural e literario argentino também implicava em
posi¢oes politicas, Rodolfo Walsh escreveu o conto Esa mujer, cujo tema ¢ o desaparecimento de
um corpo e a omiss3o de um nome, Eva Duarte Perdn, que sio ocultados em razio do perigo que
envolve seu valor politico. O enredo consiste em um dialogo entre um jornalista e um militar que
negociam informacgdes sobre a subtra¢io do cadiver da ex primeira-dama argentina. O jornalista,
que busca a verdade dissimulada, e o coronel, denominado “aleman”, “disputan en torno a ese

hueco, a ese vacio del cuerpo y del nombre sobre el que se teje la historia” (AMAR SANCHEZ,
2002, P. 45).

Segredos e investiga¢des omitidos sustentam a obra: o coronel quer documentos que estio em
posse do jornalista, e este ultimo quer a informacio do paradeiro do corpo. Porém, “o autor parece
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ciente da porosidade da composi¢io mitica e, por isso, conduz a narrativa para um final aberto.
Nio ha resposta quanto ao enigma do paradeiro do cadaver. Resta apenas a vaga promessa do co-
ronel de que tudo, um dia, sera revelado” (MALLOY & PELINSER, 2016, p. 95). Desta forma, Esa
mujer busca preservar a memoria do mito “Evita”, que atua em estreita liga¢io com o imaginario
social, criando “uma aura que continua a produzir novas imagens” (MALOY & PELINSER, 2016,

p- 93).

No video La muerte de Eva Peron, realizado para a série “Filosofia aqui y ahora”, Jos¢ Pablo
Feinmann afirma que Eva se aliou aos trabalhadores, as mulheres e aos subalternos em geral para
construir a imagem mitica que lhe permitiria aﬁangar seu poder poh’tico e efetivar a mudanga

7«

social e politica demandada pelas massas. Assim, ela cria a “Fundacio Eva Perdn” “para expresar
su amor a los desposel'dos. Entonces, después quiere la Vicepresidenciay sela pide a Peron.” (FEIN-

MANN, 2014, 12’ 19”).

Porém, sua doenga desestabilizou o projeto politico idealizado por Peron, no qual ela se inseria
como “cuadro auxiliar de conduccion mas importante” (FEINMANN; 2014, 20’ 20”). Como nio
lhe restava muito tempo de vida, ela ditou sua segunda autobiograﬁa, Mi mensaje, que, segundo o
autor, “es el testamento politico de una mujer que sabe que tiene la muerte en la puerta del dormi-
torio” (FEINMANN, 2014, 21’ 03”). De acordo com Feinmann, Eva Peron “fue amada sinceramente
por los pobres y fue odiada por los poderosos” (FEINMANN, 2014, 25’ 19”). O fildsofo questiona
ainda se ambos, Evita e Peron, poderiam governar juntos, pois, segundo ele, “la concepcién de
Peron era la de la comunidad Organizada. Y la comunidad organizada implica un proyecto de con-
ciliacion de clases, tratando de beneficiar dentro del capitalismo a las clases postergadas” (FEIN-
MANN, 2014, 16’ 22"), em oposi¢io a Evita, que “lleva adelante un proyecto popular, proletario y

extremo” (FEINMANN; 2014, 16’ 39”).

Em Santa Evita, Tomas Eloy Martinez mescla ﬁcgéo e fatos historicos para discorrer sobre a
vida, a morte precoce e o destino do cadaver embalsamado de Eva Duarte, até ser enterrado, duas
décadas depois, em Buenos Aires. Para os militares, desaparecer com o corpo de Eva da Argentina,
signiﬁcava subtrair o maior simbolo de resisténcia do peronismo e provocar o Colapso deste mo-
vimento politico. Valendo-se do oficio de jornalista e reporter, o escritor pesquisou uma vasta do-
cumentagio produzida sobre o tema, consultou livros e jornais, assistiu a filmes em que ela atuou,
fez entrevistas com o embalsamador do corpo, com militares e com a familia do coronel Moori
Koenig (responsavel pela oculta¢io do cadaver), conversou com pessoas que afirmavam saber algo
sobre esses tempos, e apos reunir este material, concluiu: “nesse romance povoado de personagens
reais, os unicos que nio conheci foram Evita e o Coronel” (MARTINEZ, 2004, P- 49).

Além das demonstragoes de adesao ao projeto politico de Eva Peron, o romance também regis-
tra a ira de muitos argentinos que a viam como indigna de ocupar o lugar de primeira-dama, assim
como o movimento do exército para que nio fosse eleita vice na reelei¢io de Peron. Figura que
condensa dramaticamente as contradi¢des da modernizagio capitalista nio somente em seu pais,
mas também na Ameérica Latina, para os argentinos que se julgavam depositarios da “civiliza¢io”,
ela representava a “ressurei¢io obscena da barbarie” (MARTINEZ, 2004, p. 60). Apds a destituigio
de Peron, o exército inicia uma operagio para enterrar o corpo de Evita em um local onde nio pu-
desse haver peregrina¢des populares. O coronel Moori Koenig, que para demonstrar seu repudio
“3s vezes a chamava de Pessoa, as vezes Falecida, as vezes ED ou EM, abreviando Eva Duarte e Essa
mujer” (MARTINEZ, 2004, p. 220), acabou por apaixonar-se pelo cadaver, comprometendo a mis-



sao de oculta-lo, o que provocou sua dispensa desse encargo. Segundo Luciana Medeiros Teixeira,
“no relato de Tomas Eloy Martinez encontramos as disputas, os desejos de vinganga e 0s excessos
da historia argentina” (TEIXEIRA, 2013, P. 9). Simbiose e contradigio de individuo, personagem
e mito, a ﬁgura de “Evita” admitiu multiplas e contrapostas leituras em que a polarizagio politica
aparece em primeiro plano: “o corpo de Evita encarna valores e crengas vinculadas tanto a zona de
feminismo como aos modos de praxis politica” (TEIXEIRA, 2013, p. 2).

De acordo com Sandra Contreras, Faustino Domingo Sarmiento, o autor de Facundo. Civiliza-
cién y barbarie, um dos textos fundacionais do debate publico na Argentina, ao escrever sobre a
gauchesca, percebeu que essa original cria¢io literaria do Rio da Prata estava marcada pela hete-
rogeneidade: mescla do culto e do popular, do portenho e do montevideano e ate do estrangeiro,
do poético, do musical, da prosa e até da pintura, nessa expressio artistica convergiam diversas
tradigées que dai em diante dariam o variadissimo 1eque de formas que constituem esse sistema li-
terario (CONTRERAS, zo12, passim). Com isso, Sarmiento inaugura os debates sobre a formagﬁo
da literatura argentina que até hoje continuam a ser Objeto de reflexio:

...la refundacion de los otros comienzos de la literatura argentina que se razonaron a lo
largo de los ultimos cincuenta afios —en el comienzo: la violencia, la violacion, la guerra;
en el comienzo: la heteroglosia, la desterritorializacion, la perspectiva extranjera— y que
sustentan los gestos criticos que constituyen nuestra tradicion. (CONTRERAS, 2012, p.

15)

Essa heterogeneidade expressou-se no romance realista, na literatura fantastica (ou suas va-
riantes que registraram sua discrepancia com esse verbete, como ¢ o caso dos relatos de Julio Cor-
tazar), a narrativa urbana, politica, historica, testemunhal, filosofica, policial, entre outras, sem
contar com a riqueza da poesia, do ensaio em seus mais diversos géneros, do jornalismo, do teatro,
além de magnificas pecas de critica literdria e cultural.

Para alem das diversas perspectivas sobre as origens e a heterogencidade, no que tange a figu-
ra de Evita, seria necessario vincula-la a ideia que os escritores Contemporﬁneos e posteriores ao
peronismo tém do controverso conceito de “populismo”, e sua possivel relagio com o campo da
literatura e da cultura na Argentina. Neste caso, nio importa o valor ideologico de Evita, mas as
representacdes criadas em torno de sua figura e sua articulagio com os debates que o populismo
trava com o campo intelectual. Se a ideologia liberal importada na Argentina em meados do sé-
culo XIX ¢ a responsavel pela dicotomia “civiliza¢io e barbarie” que a partir desse momento sera
recorrente no debate publico, “Evita” encarna “la representacion de lo monstruoso que resulta de
la alegoria de los temores, deseos y fantasias de una época y de un sector social que encuentra en
su figura otro amenazante, demonizado” (ROLLE, 2007, p. 2).

Como outros escritores argentinos, Osvaldo Soriano contribuiu desde a literatura ao debate
sobre o peronismo e a entender, mesmo que en passant, sobre o mito de Evita. Em Cuentos de los
afios felices, formidavel “confissio literaria” em que testemunho e fic¢io dio o teor da prosa destes
textos publicados entre 1980 € 1990 no jornal “Pagina/12”, e editados em livro em 1993, este escritor
argentino oferece ao leitor um material valioso para pensar as complexas e instaveis relagdes entre
populismo, luta de classes, ideologia, politica e literatura/cultura nio apenas durante o peronismo,
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mas também nos anos seguintes. Apos décadas de ditadura e “redemocratizagio”, por que voltar
a esse periodo se nio tivesse algum significado para além do seu momento especifico? As postu-
ras criticas perante esse periodo historico serdo diversas, e ate conflitantes, entre os escritores
argentinos que se ocupem do periodo e concretamente da ﬁgura de “Evita”. Assim, “Borges y sus
pares de la elite cultural ven al peronismo como la reencarnacion de la barbarie rosista y como la
version —burda y degradada— del fascismo y el nacionalsocialismo europeos” (MARC&JEZ, 2017, P.
241). Walsh, por sua parte, em “Esa mujer”, toma a ﬁgura de “Evita” como um perigoso amuleto que
condensa “um conjunto de sentidos agrupados por um imaginério. Sua ﬁgura se torna um referen-
cial, em cujo entorno orbita um modo de signiﬁcagﬁo” (MALLOY & PELINSER, 2016, p- 91) que
potencialmente pode ser subversivo para as elites argentinas. Ja Jos¢ Pablo Feinmann, preocupado
em refletir sobre o peronismo, descreve-a como um dos personagens mais marcantes da historia
da Argentina e como “la que se une finalmente al destino de los que sufren” (FEINMANN, 2014,
20'20"). Por fim, em Santa Evita, Tomas Eloy Martinez “actiia como detective y nos acerca a Eva
a través de su mirada que se compone de mtﬂtiples versiones sobre ella” (MORALES MUNOZ,
2017, p. 2).

Desse modo, observa-se que os escritores abordam o mito de Evita por distintos motivos, o
que explica as variadas conotagdes e representacdes politicas e literarias em que ele ¢ apresentado.
Portanto,

es fundamental la carga de significacion, que le da a una escritura, el acercamiento a un
hecho histdrico. La ficcidn, en ese caso, es una metafora de ciertas ideas, percepciones,
sentimientos, emociones, que el narrador tiene sobre el mundo. Los autores han realizado
apropiaciones y representaciones del imaginario popular y las han volcado en sus textos
literarios. Encontramos en ellos, matices politicos implicitos o explicitos. La parodia
del mito es, en general, la principal forma de apropiacion, llegando a convertirse en un
mecanismo productor de nuevos géneros. (BURGOS, 2007, p.71).

Na obra de Jorge Luis Borges, a figura de Evita, assim como o peronismo, sio de fato laterais
e ha pouqu{ssimas referéncias a eles. No entanto, sua literatura oferece elementos signiﬁcativos
para pensar o que esta em jogo para a esfera cultural e artistica. Em “El simulacro”, Borges evo-
ca a reveréncia com que a massa “peronista’ ergueu altares para homenagear o sepultamento de
Evita. Porém, no relato o sepultamento nio funciona como um ato comemorativo, mas como “un
simulacro del velorio, en el que ademas, se hacia colecta a beneficio del viudo. Estos simulacros
obedecian, segﬁn élala indisculpable ignorancia de sus seguidores.” (BURGOS, 2007, P. 71). Bor-
ges entendia o golpe de Estado da Revolugio Libertadora de 1955 como “la vuelta a la realidad”, e
associa o0 peronismo com a cena narrada no conto, denunciando que “a] confundir la ficciéon con
la realidad, el peronismo, de un modo burdo y con fines atroces, hace de la politica un simulacro,

una monstruosidad politica” (MARQUEZ, 2017, p. 245).

E preciso lembrar que a producio poctica de Borges durante sua juventude se situa no Ul-
traismo, movimento de vanguarda espanhol que levou na bagagem a Argentina, onde participou
do grupo “Florida” e da revista Martin Fierro, orgio de divulgacio da literatura de vanguarda
nesse pais. A partir da década de 30, concretamente com a publicacio de “La postulacion de la
realidad”, come¢a uma polémica contra a estética que tem se convencionado chamar, de maneira
rasa e sem exames, de “realismo”. Contrario ao realismo da 3* Internacional, e mais ainda a sua
versio radical expressada no “realismo socialista”, que concebia a narrativa como um instrumento
fundamental de tomada de consciéncia do proletariado para a luta de classes, Borges afirma que a
literatura nio copia a “realidade”, mas oferece ao leitor versdes plausiveis que so tém realidade na
escritura. Desta forma, s6 de maneira muito mediada, o texto literario poderia oferecer insumos
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paraa pra’xis poh’tica, 0 que autoriza os altos voos imaginativos que caracterizam a brilhantissima
obra de Borges — o que do ﬁmgulo do “engajamento” ndo deixa de ser visto como um gesto elitista.
Portanto, tudo que representa “o mito de Evita” dificilmente poderia se encaixar nessa visio da
prética artistica.

Nesse sentido, as boutades que disse durante a época da ditadura de 76 — 82 que fizeram com
que fosse visto pelos leitores e criticos nio apenas como conservador, mas profundamente reacio-
nario — mesmo que muitos dos mais brilhantes criticos identificados com o campo da esquerda
peronista o considerassem, de maneira mais amavel, como um “anarquista conservador” (GON-
ZALEZ, 2010), ou um representante “de la linea elitista-liberal” da cultura argentina (VINAS,
2006). Por sua parte, ]oaqu{n Ma’rquez destaca que Borges criticava os regimes totalitarios e o
fervor patriético e, 20s poucos, “comienza a virar sus posturas ideolégicas hacia una concepcién
liberal de la politica” (MAR@EZ, 2017, p. 241). Para aléem do teor politico dessas declaragoes, elas
marcavam um distanciamento diante da concepgao da literatura e da cultura a partir de uma visio
que o liberalismo de direita costuma denominar pejorativamente “populista”. Mas os opostos, em
seu radicalismo, se tocam: “Borges renovo la literatura argentina en la época en que el peronismo
aparec{a para modificar la cultura politica nacional. Borges y el peronismo tienen en comun el

hecho de haber elaborado sendas mitologicas populares” (MAR@EZ, 2017, p. 238).

No que diz respeito diretamente ao peronismo, em “La fiesta del monstruo”, relato escrico
junto com Adolfo Bioy Casares e publicado sob o pseudénimo de “Bustos Domeq” e publicado no
livro Nuevos cuentos de Bustos Domecq,

El narrador del cuento es un partidario de “El Monstruo” que remite claramente al
estereotipo de un “peronista” en el imaginario que Borges y Bioy Casares cincelan como
orfebres con todos los lugares comunes de la reaccion antiperonista: el personaje es feo,
sucio y malo y se expresa en un lunfardo distorsionado donde las palabras se entrechocan
entre si, dejando sentidos incompletos, entre expresiones guturales que develan una
personalidad intermedia entre el animal y el hombre. La accion transcurre durante un
viaje de una patota desde la ciudad de Tolosa hasta Plaza de Mayo, donde van a ver a
“El Monstruo (Peron)”, en el camino comenten todo tipo de pillerias y desmanes. Y para
ponerle el mofio a “La fiesta del monstruo”, los esbirros de “El Monstruo”, asesinan a un
estudiante judio: el formato estaba completo. (EDWARDS)

Portanto, esse relato denota um distanciamento nio apenas da figura de Peron, mas de tudo
que essa visio pudesse representar para a literatura e a cultura. O conto ¢ uma critica politica que
além dos “horrores del peronismo, lo que entrevemos en esa ridicularizacion catartica es la sen-
sacion de temor y amenaza que buena parte de los intelectuales y de la sociedad experimentaron
ante el segmiento del nuevo fendmeno politico”. (MARQUEZ, 2017, p. 244).

Descendente de irlandeses (pais com forte tradi¢io de anarquismo) e profundo conhecedor da
obra de Borges, Rodolfo Walsh, nos seus comegos como escritor, foi um continuador da tradi¢io
da literatura policial na Argentina e mais tarde, com Operacion masacre, funda a literatura de
“non-fiction” nove anos antes da aparicio de In cold blood, de Truman Capote, forma de escritura
que problematizaria com radicalidade o modo de cognicio que “as ficgdes” propoem.

Este escritor, que passa de um antiperonismo recalcitrante na juventude a uma militancia en-
gajada que inclusive o leva a se tornar um dos mais destacados intelectuais da principal organi-
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zagio politico-militar do peronismo, “Montoneros”, e morrer em confronto com os militares em
25 de margo de 1977, escreve “los textos mas relevantes del peronismo: la investigacién—denuncia—
-testimonio Operacién Masacre, el cuento “Esa mujer” y el epitafio que puede leerse en la tapa

del diario Noticias del 2 de julio de 1974, cuando se anuncia la muerte de Juan Domingo Peron.”

Do prologo e sele¢ao de Diez cuentos policiales argentinos a publicacio do livro Variaciones en
rojo, Walsh revela que sua literatura afinca suas raizes no popular. Posteriormente, o destaque de
seu trabalho jornalistico o levara a Prensa latina, em Cuba - o que ¢ sintomatico de sua ideologia
politica. Nas sucessivas reelaborac¢oes de Operacion masacre e ;Quién maté a Rosendo?, consolida
uma escritura em que a dimensio poll'tica ¢ um elemento constituinte. De sua relevancia, afirma
Rita de Grandis: “Aunque esta obra parezca escasa y transitoria es un mojén en la historiografl'a
literaria argentina porque sintetiza al extremo el aspecto polémico de esta literatura, resultado de
la confluencia y colision entre lo poh’tico y lo literario, dos variables que se oponen y se legitiman

a través del periodismo.” (DE GRANDIS, 2010)

Publicado em 1965, “Esa mujer” (junto com “Ese hombre” e “Un oscuro dia de justicia”) faz par-
te dos relatos em que, de maneira alegorica, Walsh toma como assunto de reflexio o peronismo.
Nesse texto, e em sua obra em geral, Walsh postula um lugar ¢ uma ética da escritura em tempos
dificeis. Publicado originalmente em Los oficios terrestres, “Esa mujer” ¢ um conto relevante na
obra de Walsh, a tal ponto que o jornalista Horacio Verbitsky “senialo a ‘Operacion Masacre’
como el ‘Facundo’, y ‘Esa Mujer’ esta al mismo nivel de importancia que ‘El Matadero’ de Esteban
»ii

Echeverria.” — 0 que nio ocorre com o relato de Jorge Luis Borges, que ¢ incidental em sua produ-

¢do e nio altera um a’pice o valor que sua obra ficcional tem no sistema literario argentino.

Nesse relato, um jornalista que assume o compromisso com o Violento oficio de escribir, que
¢ a busca da “verdade”, entendida aqui como um ajustar-se aos fatos, estabelece um “dialogo”
(quica seria mais adequado dizer “polémica”, tendo em vista que o termo remete 2 “arte de la
quig q P : q
guerra,”™ personificada pelo daemon Polemo — o que ¢ mais adequado para um conto ambientado
em tempos de “guerra suja”) com um militar, em uma querela sobre o icone em que convergem

tempos de “g ja”) litar, querela sob q g

dois termos em conflito: “populismo” e “luta de classes”.

Em seu célebre romance Amuleto, Roberto Bolano sugere que a recordagio das generosas ener-
gias de uma geracio de jovens que fracassaram nos anos sessenta e setenta na construcio de uma
utopia coletiva, pode ainda servir como incentivo para extrair forgas e encarar a préxis poh’tica
que transforme um mundo visto como a realizagio da barbarie. E esse o sentido que Walsh recu-
pera em seu relato. Utilizando um dos nomes pejorativos que as elites argentinas e os militares
utilizavam para se referir a Eva Duarte (havia outros de baixo calio, sexistas, preconceituosos e
racistas), o texto procura conhecer, j4 nos anos 6o (o cadaver so foi descoberto e restituido décadas
depois), o destino do corpo-amuleto, do corpo-fetiche, que condensa a luta de classes na Argenti-
na desde os tempos de Domingo Faustino Sarmiento.

i http://www.resumenlatinoamericano.org/2016/03/26/argentina-las-paradojas-de-rodolfo-walsh/. Ultima
consulta: 9 de janeiro de 2018.

i http://www.rodolfowalsh.org/spip.php?article25. Ultima consulta: 10 de janeiro de 2018.

iii  http://dle.rae.es/?id=TVjhwOE. Ultima consulta: 10 de janeiro de 2018.
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Existe uma literatura peronista ou anti-peronista? Mesmo problematica, trata-se de uma per-
gunta que precisa ser abordada. Seguindo esse teor, haveria uma literatura pré—EVita ou anti-Evita?
“Esa mujer”, assim como a obra de Rodolfo Walsh, que de acordo com o notavel ensaio de José Luis
de Diego sQuién de nosostros escribird el Facundo?, e de outros criticos, pertence a “Generacion
del 70” (verbete em que ¢ contemplada, também, a produgio de escritores como Ricardo Piglia,
Abelardo Castillo, Haroldo Conti, Osvaldo Soriano, Juan Carlos Martini, Juan José Saer, José Pa-
blo Feinmann entre outros), se situa no campo da literatura engajada (identificada predominante—
mente com a esquerda poll'tica), revela tracos do género policia] (de consumo popular € massivo), e
se caracteriza por trabalhar em um registro altamente alegorico — na mesma esteira de Respiracion
artificial, No habrd mds penas ni olvido, Nadie nada nunca, La astucia de la razén, entre outras.

Em outra das arestas da constelacio de discursos sobre “Evita” que aqui se esbogam, se encon-
tram as intervengdes do filosofo, escritor e roteirista José Pablo Feinmann. Cabal representante
da “Generacion del 70", este escritor se caracteriza por ser, em pleno século XXI, um intelectual
pﬁblico. De formagﬁo hegeliano—marxista nos 70 e posteriormente sartreano convicto, seus textos
orais e escritos sobre a ﬁgura de Eva Duarte de Perodn se encontram situados na reflexio filosofica
sobre o que representa o peronismo na historia da Argentina, tema frequente em sua produgio in-
telectual. A publicagﬁo de El peronismo y la primacz’a dela poll'tica (1974), da série de artigos que
entre 1970 e 1973 apareceram na revista Envido, “identificada con el peronismo revolucionario”
(ARMADA, 2011), até Peronismo: filosofia politica de una persistencia argentina (2011), revelam a
persisténcia do tema em sua obra. Contrario a célula peronista “Montoneros” e sua op¢io pela luta
armada baseada no foco guerrilheiro“’, tanto nos programas da série “Filosofia aquiy ahora” (rea-
lizados para o Canal Encuentro da televisao argentina) como no roteiro dos filmes “Ay, Juancito”
(sobre o irmio de Evita — 2004) e “Eva Perén”, dirigida por Juan Carlos Desanzo em 1996, a ﬁgura
de Evita é pensada em sua relagﬁo com varios temas fundamentais do peronismo.

Em La astucia de la razén, romance publicado em 1990, Feinmann constroi um diélogo ficcio-
nal entre John William Cooke (para Feinmann, o mais importante ideologo do peronismo, que
pretendia que o movimento pendesse mais para a esquerda) e René¢ Rufino Salamanca (Secretario
Geral do Sindicato de mecanicos, SMATA, de Cordoba — desaparecido em 24 de marco de 1976
durante a Ditadura’) em que ambas figuras, que representam opgdes divergentes da praxis politica,
discutem. Enquanto Salamanca afirma que o problema politico radica em que “los obreros son
peronistas, pero el peronismo no es obrero... Tenemos que conducir a la clase obrera al encuentro
con su propia ideolog{a, compafiero. Que no es el peronismo” (FEINMANN,; 1990, pp. 150 — 151), 0
que signiﬁca que os intelectuais de esquerda tinham a missao de persuadir os Opera'rios da necessi-
dade de se tornar uma massa revolucionaria contraria ao pacto entre as classes, Cooke, comunista
assumido (lembre-se que ele se exilou em Cuba e la morreu em 1968), responde:

“Estas equivocado”, dijo Cooke con una conviccion casi tangible. “Eso es ponerse afuera
de los obreros. Eso es hacer vanguardismo ideologico, Salamanca. Recorda lo que

iv  No prologo de Filosofia y nacion. Estudios sobre el pensamiento argentino, afirma: “Mi desacuerdo con el
accionar armado de la izquierda peronista era muy profundo. No es posible... hacer la Historia al margen de las
mayorias, asumiéndose como vanguardia iluminista y solitaria.” (FEINMANN, 1996 p. 11)

v http://www.desaparecidos.org/arg/victimas/s/todos/salamancar.html. Ultima consulta: 10 de janeiro de 2018.
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aconsejaba el barbeta Lenin: hay que partir del estado de conciencia de las masas. ;Est4
claro, no? La identidad politica de los obreros argentinos es el peronismo. No estar ahi,
es estar afuera, es estar afuera”. (FEINMANN, 1990, p. 151)

Com isso, Feinmann se coloca do lado de Cooke e pensa a figura do intelectual nio como al-
guém que esta fora do movimento popular, mas consubstanciado com ele. Mas o decisivo vem a
seguir. Na conversa, ambos afirmam nio levar a sério Perdn, jé que eles pretendem agir em benefi-
cio da classe operaria — para além do projeto “liberal burgués” que Peron abragou no seu segundo
mandato segundo Feinmann. No entanto, Cooke se distancia de Salamanca da seguinte maneira:

Entonces Cooke dijo: “Me cago en Perdn, Salamanca”. |...]

...Salamanca dijo: “Nosotros también, Gordo... Parece que estamos mds de acuerdo de
lo que creiamos”. |...]

“No, compafiero. No estamos de acuerdo. Porque ustedes se cagan en Perdn de una
manera y yo y los peronistas como yo de otra. Porque, para ustedes, compaiero,
cagarse en Peron es quedarse afuera. Afuera de Perdn y de la identidad politica del
proletariado. Mientras que para nosotros, cagarnos en Perdn es rechazar la obsecuencia
y la aduloneria de los burdcratas del peronismo. Es reconocer el liderazgo de Peron, pero
no someternos mansamente a su conduccion estratégica. Para nosotros, Salamanca, para
mi y para los peronistas como yo, para los peronistas revolucionarios, cagarnos en Perén
es crearle hechos politicos a Peron, aun al margen de su voluntad o del que sea su propio
proyecto. Para nosotros, Salamanca, para mi y para los peronistas como yo, para los
peronistas revolucionarios, cagarnos en Perdn es creer y saber que el peronismo es mas
que Perdn. Que Peron es el lider de los trabajadores argentinos, pero que nosotros, los
militantes de la izquierda peronista, tenemos que hacer del peronismo un movimiento
revolucionario. De extrema izquierda. Y tenemos que hacerlo le guste o no a Perdn.
Porque si lo hacemos, compaiiero, a Perdn le vaa gustar. Porque Perén es un estrategay
un estratega trabaja con la realidad. ;Entendés, Salamanca? Y nosotros le vamos a crear
la realidad a Perén. Una realidad que, mis all4 de sus propias convicciones que son muy
dificiles de conocer, Perén va a tener que aceptar. Porque Perdn, Salamanca, ya no se
pertenece. Quiero decir: “lo que no le pertenece es el sentido politico dltimo que tiene
en nuestra historia. Porque Perdn, Salamanca, va a tener que aceptar lo que realmente
es, lo que el pueblo hizo de él: el lider de la revolucion nacional y social en la Argentina.
Esa es, entonces, compafiero, en suma, mi manera de cagarme en Perédn”. (FEINMANN,

1990, pp. 152 — 153)

Criar fatos que ultrapassem os limites de Perdn para que este, enquanto animal poh’tico, nao
tenha como nao se apropriar deles e ir além do que Originalmente tinha pensado, éa postura que
Feinmann atribui a Cooke enquanto ideélogo do peronismo. E ¢ exatamente esse papel que ele
confere a Evita: ser profundamente peronista, elogiar desmedidamente a Peron, mas sempre ir
além dele, se apoiar nos “grasitas”, nos seus “descamisados”, para fazer com que Perdn represente o
“nacional populismo” € nio seja atraido a orbita do “liberalismo burgués”. Tanto no programa “La
muerte de Eva Peron”, da serie “Filosofia aqui y ahora”, como no filme “Eva Peron”, o personagem
aparece como alguém que, em seu desmedido amor pelo marido, age de tal maneira que sempre
esta tentando desbordar os limites politicos em que este se encontra tolhido, ou que de fato acre-
dita. Nessas representagdes, portanto, mesmo de maneira problematica, Evita aparece como o
icone da luta de classes.

“:Se producen, en la Argentina, los mas creativos intentos de la filosofia a través de la narra-

¢ p ’ g )

tiva? Arriesguemos una respuesta: si” (FEINMANN apud PUNTE, 2004, p.1) Na obra de Fein-

mann, como na de muitos escritores argentinos (poderl'amos lembrar de “Casa tomada”, de _]ulio

Cortazar, “Cabecita negra”, de German Rozenmacher, “La sefiora muerta”, de David Vinas, “La
) g ) ) ) )
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cola”, de Rodolfo Fogwil], entre outros), a fic¢io serve para fazer indagagées filosoficas sobre o
peronismo e o mito de “Evita”.

Marcada pela prética jornah’stica, a obra de Tomas Eloy Martinez oferece ao debate sobre a
figura de Evita ¢ o peronismo dois romances fundamentais: La novela de Perdn (1985) e Santa
Evita. (1995) Nesta ultima, destaca a seguinte indagagﬁo: qual 0 signiﬁcado historico de Evita na
Argentina, haja vista que sua ﬁgura oscila entre o simbolo, o mito e o icone?

Em Santa Evita, mais do que pelo personagem historico, Tomas Eloy Martinez indaga sobre a
forcaea signiﬁcagio desse mito argentino. Na medida em que o livro foi publicado em 1995, era
praticamente nulo o que ele poderia acrescentar ao conhecimento da figura de “Evita”, sepultada
sob um ntmero incomensuravel de discursos. De acordo com a distin¢do proposta por John Ha-
rold Plumb em La muerte del pasado, ele nio se preocupa com “Evita” enquanto “Historia”, mas
como “Passado”. Se a Historia ¢ uma disciplina que, munida de multiplas ferramentas cognitivas
e indagatérias que lhe dio um estatuto de “cientificidade”, tenta recuperar Objetivamente “o que
de fato aconteceu”, o passado ¢ um discurso ideolégico negociado ou imposto por um grupo do-
minante que elege ou forja determinados fatos para construir um elo de continuidade que torna
inteligfvel e justiﬁcével o presente. (FLORESCANO, 2005, passim). Desta forma, mais do que uma
reconstrugao historica, este romance indaga sobre a maneira em que este mito gravita sobre a cul-
tura argentina, exercendo seu influxo. Com as técnicas da reportagem, constréi uma metafic¢io
que procura entender o que representa para os argentinos a demonizada e santa Evita.

Transﬁgurada pela forga do mito, de maneira que jé nio ¢ mais possfvel reconhecer o individuo
empirico que foi no marmore do monumento, icone que deveio amuleto no conflito de classes, em
Santa Evita convergem ideologia e literatura na indagagéo desse cadaver incomodo:

-A qualquer hora vai haver um motim nas fabricas — explicou um general obeso. -
Sabemos que os lideres querem entrar na CGT e pegar a mulher. Querem levi-la de
cidade em cidade. Vio por o corpo na proa de um navio cheio de flores e descer o rio
Parana para sublevar as cidade ribeirinhas.

O coronel imaginou a procissio infinita e os bumbos ecoando ao longo do rio. As tochas
sinistras. As flotilhas de flores. O vice-presidente levantou-se.

— Morta - disse —, essa mulher ¢ ainda mais perigosa do que quando estava viva. O tirano
sabia muito bem o que estava fazendo quando a deixou aqui, para nos infernizar a vida.
Em qualquer buraco aparecem as fotos dela. Os ignorantes a veneram como se fosse uma
santa. Acreditam que mais dia, menos dia ela vai ressuscitar para fazer da Argentina uma

ditadura de mendigos. (MARTINEZ, 2004, pp. 22 — 23)

Formado no New Jornalism, Tomas Eloy Martinez talvez seja pioneiro na América latina em
incorporar os ensinamentos de Tom Wolfe, ja que nele, a fic¢io se encontra profundamente mar-
cada pelo trabalho de pesquisa do jornalista. Em El nuevo periodismo, o escritor norte-americano
confessa 0 que o levou a praticar o jornalismo que se apropria das ferramentas da fic¢io:

El caso es que al comenzar los afios sesenta un nuevo y curioso concepto, lo bastante
vivo como para inflamar los egos, habia empezado a invadir los diminutos confines de la
esfera profesional del reportaje. Este descubrimiento, modesto al principio, humilde, de
hecho respetuoso, podrl'amos decir, consistiria en hacer posible un periodismo que... se
leyera igual que una novela. [...] Ni siquiera los periodistas que se aventuraron primero
en esta direccion dudaban por un momento que el escritor era el artista soberano en
literatura, ahora y siempre. Todo cuanto pedl’an era el privilegio de revestir su mismo
ropaje ceremonial... No sonaron jamz'ls laironia que se aproximaba. Ni por un momento
adivinaron que la tarea que llevarian a cabo en los proximos diez afios, como periodistas,
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iba a destronar a la novela como maximo exponente literario. (WOLFE, 1998, pp. 13-14)

Nesse sentido, obras como La novela de Perén, Santa Evita ou La pasién segiin Trelew nio
apenas conectam com Operacién masacre, mas abrem um caminho para os escritores argentinos
posteriores, que encontrardo nesses procedimentos uma forma de narrar. Como escrever sobre
temas po]émicos sem ficar presos ou a pura ﬁcgﬁo ou ao fato verificavel, haja vista que a tentativa
de reconstrugio do factual exige por parte de quem escreve que complete com a conjectura e a re-
flexiao os vazios que deixam até as mais completas certezas? Certamente a ﬁgura de Juan Domingo
Perdn, o mito de Evita e os fuzilamentos de Trelew requerem essa forma de tratamento. O New
Jornalism surge precisamente para tentar dar conta dessa comp]exidade, e eis ai que se insere a
narrativa de Tomas E]oy Martinez.

Em Santa Evita, a voz narrativa que se apresenta para realizar um inquérito corresponde aum
“Tomas E]oy Martinez” ficcional que colhe diversos relatos sobre “Evita”, quem “Deixou de ser o
que disse e o que fez, para ser o que dizem que disse e o que dizem que fez.” (MARTINEZ, 2004,
p. 20)

. . . & .
Ao IOI'lgO de toda a narrativa, €ssa voz torna CVldCI'ltC 4 maneira em que se constro1 a narrativa:

Lembrei-me do tempo em que estive atrds das sobras de sua sombra, eu também em
busca de seu corpo perdido (tal como ¢ contado em alguns capitulos de O romance
Peron), e dois veroes que passei acumulando documentos para uma biografia que pensava
escrever e que deveria chamar-se La perdida. Guiado por essa sede, falei com a mie, o
mordomo da residéncia presidencial, o cabeleireiro, seu diretor de cinema, a manicura,
as costureiras, as atrizes de sua companhia de teatro, o musico bufo que lhe arranjou
emprego em Buenos Aires. Falei com as ﬁguras marginais e nio com os ministros ou
aduladores de sua corte, porque nao eram como Ela: ndo podiam enxergar o fio nem as
bordas por onde Evita sempre caminhara. Eles a narravam com frases bordadas demais.
A mim, ao contrario, o que me seduzia eram suas margens, sua escuridio, o que Evita
tinha de indizivel. Pensei, na linha de Walter Benjamin, que quando um ser histdrico
foi redimido pode-se mencionar todo seu passado: tanto as apoteoses como o secreto.
(MARTINEZ, 2004, p. 55)

Desta maneira, a dic¢io utilizada por Tomas Eloy Martinez neste texto contribui a reflexio so-
bre “a fic¢i0” — tema recorrente no sistema literario argentino desde o ano de 1944, quando Jorge
Luis Borges publicou o livro de relatos em que este conceito é protagonista. Na esteira borgeana,
“a biblioteca” nio consiste apenas de livros que, “por diversos que sean, constan de elementos
igua]es: el espacio, el punto, la coma, las veintidos letras del alfabeto... la Biblioteca es total y...
sus anaqueles registran todas las posibles combinaciones de los veintitantos simbolos ortogréﬁcos
(nﬁmero, aunque Vast{simo, no infinito) o sea todo lo que es dable expresar: en todos los idiomas.”
(BORGES, 1974, p. 467). Em constante reestrutura, a Biblioteca se amplia, também, pela incorpo-
racao de novas formas da ﬁcgﬁo.

Durante os anos do Kirchnerismo (2003 — 2015), a ﬁgura de Evita foi amplamente reivindicada:
em 2010 foi declarada oficialmente pelo Ministerio de Justicia y Derechos Humanos “Mujer del
bicentenario”, e a partir de 2011 dois murais destacam no Edificio del Ministerio de Obras Publicas,
situado na céntrica avenida 9 de Julio. Na oscilagio entre os governos de esquerda do Kirchneris-
mo e atualmente no ciclo de direita de Mauricio Macri, “Evita” continua sendo um icone impor-
tante na polariza¢io do peronismo e do anti-peronismo.

Em um campo literario predominantemcnte de esquerda, tudo que esse mito representa nio
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apenas se consubstancia com as mais diversas posturas ideolégicas dos escritores, que a abordam
e recuperam de acordo com sua prépria visio da préxis artistica e cultural, mas também exige
destes a adogﬁo de diversas estratégias narrativas, como aqui foi possivel observar nos exemp]ares
casos de Jorge Luis Borges, Rodolfo Walsh, Jos¢ Pablo Feinmann e Tomas Eloy Martinez. Postura
Vanguardista e erudita, engajamento poh’tico, indagagﬁo filosofica ou meta—ﬁcgﬁo jornah’stica, sa0
apenas alguns dos dispositivos estético-formais com que esse mito ¢ abordado tanto nos diversos
1ugares da Biblioteca, como em sua constante ampliagﬁo e reconﬁguragﬁo.
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ELEGIA AMOROSA ROMANA E
LIRICA TROVADORESCA: PERCURSOS
DA TEMATICA AMOROSA DA
ANTIGUIDADE A BAIXA IDADE MEDIA

SOUZA, Evandro Albino (UFR] — bolsista CAPES)

lntrodugﬁo

A tematica amorosa foi matéria exaustivamente louvada e narrada por poetas e escritores das
mais distintas épocas. Sem que percebamos com maior consciéncia de estudo e clareza, nossa con-
cep¢io de amor e 0 modo pelo qual o tratamos tem muito em comum com o modo de concebé-lo
que nos foi legado pelos poetas elegiacos do tempo de Augusto (43-14 d.C.) (FEDELI, 2010, p. 152).
Esses novos poetas desejavam se opor ao antigo projeto literario — tragédia e epopéia —, calcado na
austeridade e sisudez. Eles preferiam falar do cotidiano e da leveza da vida, dos impulsos arrebata-
dores que “incita o que excita, nio aos jovens, mas a esses velhos que ja nio tém jogo de cintura...”

(MARTINS, 2009, p. 23).

Em Roma, no final do século I a.C, surgiram poetas que figuraram como grandes nomes da
poesia amorosa latina: Galo (70 a.C. — 26 a.C.), Tibulo (54 a.C. — Roma ?, 19 a.C.), Propércio (43
a.C. - 17 2.C) ¢ Ovidio (43 2.C. - 17 d.C) (ANDRE, 2015, p. 9). Tal ¢ a importancia dessa nova forma
de conceber 0 amor, que atravessa a antiguidade e se torna grande fonte de influéncia ao longo da
Idade Media. Virgilio, Ovidio, Horacio e Cicero nio so eram constantemente lidos e estudados
como foram fundamentais para os séculos XIV e XV (GROUT & PALISCA, 2001, p. 16).

Mas em que consiste essa nova concepgio de amor deixada pelos poetas elegiacos? Certamente
algo que ainda na nossa contemporaneidade se mostra como uma idéia viva e costumeira: 0 amor
como fonte de sofrimento e tormento, que da uma gama inesgotavel de situa¢des emotivas para a
trama amorosa, ¢ ¢ disso, em geral, de que se trata a maioria do conteudo poctico e literario sobre
o amor. Paolo Fedeli, ao tratar de um dos primeiros poetas elegiacos — Catulo (87 ou 84 a.C. - 57
ou 54 a.C.) —, sintetiza bem o t6pos nio so da elegia amorosa, mas de toda producio poctica e li-
teraria que trata do amor: “o amor digno de canto jamais sera aquele feliz, que logo seria exaurido
em tediosa contemplag¢io, mas aquele atormentado e fonte de sofrimentos continuos” (FEDELI,
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2010, P. 158).

E o fildsofo e ensaista Denis de Rougement, em Histéria do amor no ocidente, que ilustra o
cenario comum do que foi a poética amorosa do ocidente:

...s¢ isso nio ¢ toda a poesia, é, 20 menos, tudo o que ha de popular, tudo o que ha de
universalmente emotivo em nossas literaturas; em nossas mais antigas lendas e em nossas
mais belas cangdes. O amor feliz nio tem histdria. S6 existem romances do amor mortal,
ou seja, do amor ameagado e condenado pela propria vida. O que o lirismo ocidental
exalta ndo é o prazer dos sentidos nem a paz fecunda do par amoroso. E menos o amor
realizado do que a paixdo de amor. E paixao significa sofrimento. Eis o fato fundamental
(ROUGEMENT, 2003, p. 24).

O amor aflitivo — amor pleno de obstaculos que geram uma relagio de conflitos, aventuras e
peripécias — parece ser a forga motriz da matéria poética amorosa. E, especiﬁcamente nos poetas
elegiacos, ele nio ¢ um mito requintado, mas, segundo Paolo Fedeli, “um sofrido motivo de vida.
Na sua esteira, portanto, desde Catulo 0 amor sera contraditorio e fonte de infelicidade” (FEDELI,
2010, p. 154). Além disso, a escolha de temas menos “refinados” (em oposi¢do a géneros conside-
rados elevados como a Epopéia ea Tragédia, e que, por isso, deveriam ser imitados [mimesis]) é
uma atitude deliberada pelos poetas eleg{acos, que decidem imitar a forma eleg{aca, considerada

mediana, juntamente com a Ode e 0 Hendecassilabo (MARTINS, 2009, Pp- 25—26).

Influenciados pelos poetas helenisticos (que imprimiram seu amor de cunho erdtico dos breves
epigramas), 0s poetas elegfacos romanos passaram a imita-los e atingiram acurada consciéncia da
inovacio e ruptura que suas poesias desempenhavam em oposicio aos valores morais da poh’tica
vigente (FEDELLI, 2010, p- 152). E por meio deles que aprendcmos sobre essa concepgio de amor
que perdurou ao longo dos séculos e reservou muito de suas caracteristicas. Entender nossos senti-
mentos amorosos era propriamente a fungﬁo daqueles poetas: a de nos ensinar a amar (MARTINS,

2009, P. 52).

Um dos primeiros poetas elegiacos de Roma foi Catulo. Antes dele nio se pode falar de uma
poesia eminentemente amorosa (FEDELI, 2010, p- 151). Apesar de sua produgéio poética nao ser
exclusivamente amorosa (MARTINS, 2009, p. 53), ¢ em Catulo que vemos que a mulher — no

. . \ r 1. « . r . .
seu caso os poemas amorosos se dirigem a amada Lésbia, mulher de “alta linhagem, além disso ja
casada” (FEDELL, 2010, p.156) — ¢ 0 objeto tematico central de sua poesia. Trata-se de um modelo
de comportamento, numa nova relagio de casal, que se concretiza fora dos arranjos matrimoniais

(FEDELL, 2010, p. 152).

Esta nova concepcio de amor, que canta e exalta a figura feminina, tanto configura uma trans-
PS ) q 8 ) g

-~ . . . 14 . 14 .

formacio de mentalidade como tem seu imaginario perpetuado no tempo até nossos dias com
¢ 8 perp p

A . . I . .
grande éxito (FEDELI 2010, p. 154). Em suma, Catulo inaugura um novo modelo poético, cujo
tema comum ¢ a preponderancia da paixdo entre um homem e uma mulher, recusando a austeri-
dade das formas poéticas convencionais e prestigiadas politicamente como a Epopéia e a Tragédia
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para se tornar um mestre influente para a geragio de poetas elegiacos (FEDELI, 2010, p.157). E
de parte desse fulcro que os trovadores occitanicos do século Xl terio como fonte de inspiracio
p q pirag

poetas como Horacio, Virgilio e, sobretudo, Ovidio para criarem uma nova concepgio de amor da
Baixa Idade Média: o amor cortés.
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. A Elegia amorosa romana

Uma das caracteristicas mais comuns dos poetas elegiacos ¢ a idealiza¢io da amada, que “se
eleva sobre todas as outras pelos seus dotes intelectuais, mas ¢ posta num nivel sobre humano de
dignidade, que faz dela uma puella divina” (FEDELL, 2010, p. 158). Nas elegias de Propércio, por
exemplo, nos seus quatro livros reside um tnico nome: Cintia. Se Catulo dedica a Lésbia a ocupa-
¢io de papel central dos seus poemas, em Propércio ¢ Cintia a causa primeira da sua construg¢io
literaria e caracteriza¢io do amor (MARTINS, 2009, p. 60).

O livro I das elegias de Propércio, alem de apresentar variedade de temas e geéneros literarios
— este ultimo pela inser¢ao da matéeria mitico-religiosa —, trata da sua relagao ambivalente com
Cintia, em virtude de suas trai¢des, e da penosa submissao a dama (seruitium amoris) e do impulso
arrebatador do amor (FEDELLI, 2010, p. 167). Na primeira elegia (1.1.1-6), Propercio ¢ assaltado pela
divindade, isto ¢, por Cupidos, que o prende a Cintia e o faz sofrer os arrebates de amor:

Cintia, a primeira, me prendeu com seus olhinhos
um coitado intocado por cupidos.
Entao Amor tirou-me a altivez do olhar

¢ esmagou minha testa com seus pés

até que me ensinou sem pejo a odiar
moga casta e a viver em desatino.

Ja faz um ano que o furor nio me abandona
e ainda sofro os Deuses contra mim (PROPERCIO, zo14, p. 33).

O amor ¢ uma for¢a incontrolavel: o poeta esta a merce da divindade e sofre as penas do amor
(seruitium amoris). O arroubo amoroso fomenta sentimentos conflitantes de afei¢io e odio a
amada, além de ser uma for¢a que o sobrepuja. Cintia, “a0 mesmo tempo em que ¢ figurada no
ambito mais sublime, ¢ tambeém observada sob a perspectiva de tragos vis e baixos” (MARTINS,
2009, p. 61). Além disso, o poeta vive em “desatino”, outro elemento que esta presente nos poetas
elegiacos, isto ¢, “a representa¢io metaforica do amor como loucura” (FEDELI, 2010, p. 158).

Se em Propércio temos a relagio conflitante e ambivalente entre o poeta e a amada Cintia, em
Tibulo 0 amor coexiste com a tranquilidade da natureza, “do louvor do sossego, da aurea medio-
critas, da existéncia modesta, vivida com moderagao” (ANDRE, 2015, p. 34). Tibulo dedica o seu
primeiro livro de elegias a Délia. Nele, o poeta faz uma exaltacio da vida simples e tranquila no
campo, longe das riquezas da cidade e das guerras; o amor se relaciona com o sonho e deve estar
associado com o contato com a natureza (FEDELI, 2010, p. 165). No poema inaugural do primeiro
livro (r.1.1-10), Tibulo faz o elogio da vida simples do campo e de suas vantagens, em contrapartida
ao tormento das riquezas ¢ o rumor da guerra que tira o sono:

Riquezas, haja outro que as ajunte, a refulgirem de ouro,
e possua hectares de terra cultivada;
que padecimento sem paranga o atormente, por ter perto o
inimigo,
¢ 0 som das trombetas de guerra lhe afugente o sono;
a mim, que a minha pobreza me conduza ao longo de uma vida
de dcio,
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enquanto brilhar de fogo constante a minha lareira;
eu mesmo hei-de plantar, no tempo certo, tenras videiras,
volvido camponés, e, com mio agil, arvores de fruta ja crescidas;
e nio ha-de a Esperanca defraudar-me, mas sempre montes de
frutos
mehd-de dar e odres cheios de vinho com fartura (TIBULO, 2015, p. 49).

Para Carlos Ascenso André, o amor de Tibulo esta associado a vida amena, a sua intencgio ¢
“poder parti]har com Délia a vida campesina e seu sossego, 0 tempo simples e sereno passado no
campo, a paz que vem associada a ruralidade” (ANDRE, 2015, p. 14). Embora haja um apazigua-
mento da relagio entre Tibulo e sua amada, a trai¢io ¢ um componente presente tanto em Tibulo
quanto nos poetas e]egl'acos (ANDRE, 2015, p. 15). Por fim, apds uma longa exposicio das dadivas
do campo, a natureza cede lugar ao topos elegiaco, ou seja, a escravidio do amor a Délia (1.1.55-60):

A mim, quem me tem preso sio as cadeias de uma formosa
mulher,
e permaneco sentado, feito porteiro, diante de cruéis portais.
Nio busco eu ser louvado, 6 minha Délia; basta-me,
apenas, estar contigo, e chama-me, por favor, mandrido e
indolente;
possa eu contemplar-te, quando chegar a hora derradeira,
possa eu agarrar-te, 20 morrer, com a mio a desfalecer (TIBULO, 2015, p. 51).

O poeta esta atado diante da ﬁgura feminina idealizada. Coloca-se, de bom grado, como pri-
sioneiro desse amor, implora pela sua companhia e deseja contemplé—la no momento derradeiro
de sua vida. Os tltimos versos da primeira elegia aconselham Délia a gozar do amor na juventude,
pois nio ocorre a0 tempo o mesmo que sucede a natureza, isto €, deve-se usufruir o maximo da
vida e do tempo que passa para nio se arrepender na velhice (ANDRE, 2015, p. 23). Este conselho
que o poeta faz para que se goze o amor na juventude também se verifica em Propércio (1.7.25-26):
“Evita desprezar meus cantos com orgulhoz o Amor tardio cobra imensos juros” (PROPERCIO,

2014, P. 41).

Ademais, cumpre notar certo tom de artificialidade dos ultimos versos acerca dos elogios di-
rigidos a Délia, 0 que provavelmente se deve ao fato desses elogios e arrebatamentos de amor nio
passarem pela impressao de verossimilhanga, beirando ao exagero que revela, em certa medida, seu
pano de fundo ficcional. Sobre essa questio, o historiador e arquedlogo Paul Veyne afirma que a
elegia nio coincidia com a vida pessoal dos poetas, mas que eles possuiam, de certa maneira, cons-
ciéncia da ficcionalidade de suas obras e se divertiam com a recep¢io dos leitores:

A elegia ¢ uma poesia pseudoautobiogrz’tﬁca, em que o poeta conspira com o0s leitores
contra seu prépri() Ego. Os estudiosos observaram muitas vezes que acontecia de os
clegiacos fazerem troga, e eles estavam certos, porque troga ¢ a tnica coisa que eles
fazem; humor do persa que nio sabe que ¢ engragado ser persa; humor mentiroso que
diz “eu minto”, piscando o olho para o leitor. O humor que finge nio fazer ideia de si
mesmo ¢ o humor de Propércio, que ¢ engracado porque ele sofre; ele parece nio se d4
conta da vida que leva e do que pensam dela as pessoas de bem (VEYNE, 2013, pp. 83-84).
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Paul Veyne exemplifica também o artificialismo do primeiro poema supracitado de Tibulo, e
tem conclusio semelhante sobre o carater luadico que reside na transicao de uma poesia rustica a
um amor idealizado:

A elegia comeca no pé de uma poesia rustica e gndémica e depois se reequilibra no amor,
fazendo uma transi¢io sonhadora, que é mais apaixonada pelo conforto rastico do que
sensual: “Que prazer ouvir da cama o ventre inclemente, tendo a amante ternamente em
seus bracos!”. E com esse verso 45 que Tibulo se lembra de que existe uma grande paixio
em sua vida. Onde esta a seriedade? E onde esta o centro de gravidade? (VEYNE, 2013,

p- 64).

Esta consciéncia ficcional, atrelada ao humor, atribui leveza aos acontecimentos, emerge dela
um carater mais lidico, mais descontraido. A seruitium amoris — a escravidio do amor — se torna
um pacto ingénuo. Essas caracteristicas de humor e distanciamento entre um eu—poético € a pessoa
real do poeta sio facilmente identificaveis no segundo livro, no qual Propeércio intenta arranjar
outra amante para se vingar de Cintia, que ganhou ma fama em Roma pe]a sua vida libertina

(2.5.1-8):

Cintia, ¢ verdade que andas na boca de Roma,
infame por tua vida libertina?
Eu merecia? Pagards por isso, pérfidal
Um vento vai levar-me longe, Cintia.
£¢
Encontrarei alguém em meio as impostoras
que entio deseje a gloria por meu canto,

que nio me insulte com dureza, mas te irrite:

depois de muito amada has de chorar! (PROPERCIO, 2014, p. 99).

E impossfvel nio se ater ao ar puramente cOmico desses versos, assim como uma intencional
construgio de uma situagio amorosa, espontanea e provocativa que chame a atengio do leitor.
Os versos seguintes ddo maior certeza quanto ao empreendimento puramente ladico de sua
elegia (2.5.15-16): “Somente na primeira noite sofreras — se aceitas, todo mal no Amor ¢ leve”
(PROPERCIO, 2014, p- 99). O que provavelmente explique a necessidade de relagoes conflituosas,

ea Oscilagﬁo de sentimentos contraditdrios que ora maldizem a amada ora a admoestam.

Urge notar que, se por um lado havia a consciéncia desses poetas elegiacos, a qual lhes parecia
patente, por outro, esse distanciamento entre fic¢io poética e realidade, entre a persona litera-
ria e a pessoa real ndo era nitido para o publico receptor das elegias. Paulo Sérgio Vasconcellos,
inclinando-se nessa questio no capitulo “Poesia amorosa e infamia: eu poético e autor empirico na
Roma antiga”, afirma que:

Pesquisas recentes revelam que a categoria de ‘persona’ poética nunca foi teorizada pelos
antigos; mais: a leitura de tipo biografista era comum, embora de quando em quando,
poetas, sentindo-se pressionados em certas situagdes, se expressassem no sentido de

distinguir vida pessoal de poesia (IN: LEITE et al., 2o12, p. 169).

Nio se pode, portanto, extrair dos eventos expostos nas elegias uma reconstrug¢io de um ro-
mance real, as diversas relagdes de contrastes e situacdes em que se embrenham os elegiacos com
sua amada — tanto em Cintia com Propércio quanto Tibulo com Délia — nos conduzem a certo
distanciamento das interpreta¢des de natureza biografista (FEDELI, 2010, p. 183). Cumpre res-
saltar que, embora os elegiacos usem o recurso do fingimento para atribuir um carater ludico e
descontraido as suas elegias, isso nio significa mero intento de criar uma realidade ficcional, mas
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também ¢ “respeito a convengdes literarias e a leis do género, ¢ busca de topoi e recurso a alusi-
vidade” (FEDELI, 2010, p. 184). Se os amores foram reais ou nio, verdadeiros ou ficticios, com
mulheres reais ou nio, certo ¢ que obtiveram grande renome na historia e passaram a posteridade
como fonte signiﬁcativa na poesia (ANDRE, 2015, p. I1).

Entre os poetas elegiacos, ¢ Ovidio que vem a ganhar notorio destaque pela influéncia que de-
sempenhou, sobretudo na Baixa Idade Média e no Renascimento, com Amores e Arte de amar. Nos
Amores, a musa de sua inspiragio ¢ Corina, a qual, ao contrario dos demais eleg{acos, “se mostra
mais facilmente dispom’vel para Ovidio do que seria 0 caso de uma amante casada” (GREEN, zo11,

p- 19).

Ovidio — assim como Propércio e Tibulo o fazem em grande parte — assenta sua elegia na
recusa da rusticitas da virtude romana, defende o prazer do fazer poético e coloca o sexo acima
dos feitos militares; trata o tema do adultério como “jogo social de alta classe” (GREEN, 2011, p.
41). Também em Ovidio encontramos os temas mais comuns que sairam da pena dos eleg{acos: o
divertimento, o louvor da juventude, a escravidiao do amor, as trai¢oes € 0s amores extraconjugais.
Porém, um componente que parece situar o trago de distingﬁo da elegia ovidiana ¢ a forte carga

) . 4
erotica. Sobre isso afirma Carlos Ascenso André:

O amor, em Ovidio, parece ser, antes de mais nada, divertimento; ou melhor,
divertimento poético, porque ¢ de um amor cantado que se trata. Mas ¢, também,
erotismo e, portanto, sensualidade, sexo, encontro de corpos, fulguracio dos sentidos. E
¢, por isso mesmo, busca incessante de prazer, sem o qual 0 amor nio logra alcangar a sua
verdadeira dimensao, o seu verdadeiro significado. (ANDRE, 2011, p. 80).

O amor em Ovidio ¢ deleite fisico e divertimento, o sofrimento de amor vem como efeito
superficial, mais provisorio, que nio se deixa afogar em tormentos por muito tempo (ANDRE,
2015, p. 26). A elegia 5 do primeiro livro de Ovidio ¢ a que inaugura o explicito erotismo de seus
versos. Corina lhe surge com uma tunica e os cabelos soltos, o poeta nio resiste e tem um arrojo de
desejo (1.5.9—13). A princfpio ela resiste, mas “como quem nio quer vencer, foi vencida sem custo,
com sua propria ajuda” (1.5.15-16). Nos versos a seguir, 0 poeta, entio, encanta-se com o corpo
desnudo e perfeito de Corina, numa culminagio de erotismo e contemplagio:

Quando ela surgiu diante de meus olhos, o manto caido aos pés,
no corpo inteiro nem uma s0 macula se mostrou:
Que ombros! Que bragos eu vi e toquei!

A beleza dos seios, como se pos ao dispor dos meus afagos!

Como era liso, abaixo da linha do peito, o ventre!
Que grandiosidade e perfeigﬁo nas coxas! Que frescura nas pernas!
Que mais minucias direi? Nada vi que nio merega elogio,
e foi a nudez do seu corpo que apertei contra o meu (OVIDIO, 2011, p. 112).

Esse erotismo manifesto — que se desdobra, pouco a pouco, nas formas perfeitas do corpo de
Corina — imprime certa harmonia na qual 0 amor carnal adjunge sua forma perfeita e ideal. Nos
outros poetas elegiacos, essa carga erdtica, com frequéncia, esta menos presente do que em Ovidio.
Em Tibulo, por exemplo, a expressio mais sugestiva desse amor erotico se encontra na elegia 1.8,
na qual Maraco se relaciona com uma jovem (1.8.35-38):
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Mas Vénus inventa como se deitar com o rapazinho as escondidas,
enquanto ele treme e se aconchega na quentura do peito,
e como lhe dar, enquanto respira, ofegante, beijos molhados, de linguas
enleadas, e deixar-lhe no pescogo marcas dos seus dentes (TIBULO, 2015, p. 22).

Outros elementos gerais da elegia aparecem, com frequéncia, nas elegias ovidianas. Entre eles,
observa-se a seruitium amoris na elegia I do primeiro livro: “O Musa, tu, que deves ser cantada
por meio de onze pés” (1.1.30). E é essa mesma elegia que se inicia com o Cupido impedindo—lhe de
escrever uma poesia em estilo épico: “...estava eu prestes a canta-los — o assunto assentava bem no
metro; era igual o segundo verso; Cupido soltou uma gargalhada...” (1.1.1-4). Outro tema, comum
20s eleg{acos, ¢ 0 que compara o amante a um militar, um combatente do amor (ANDRE, 2011, p-
85). Na elegia 1.9, Ovidio se coloca como um soldado combatente e aconselha que 0 bom amante
guerreie enquanto ainda estiver jovem, numa clara associacio do amor 2 juventude (1.9.1—4):

E um combatente todo amante e possui Cupido seus campos de batalha;
6 Atico, acredita em mim, é um combatente todo amante.
A idade apropriada para guerra ¢, também, a que convém
a0s prazeres de Vénus;
¢ uma vergonha um velho soldado, ¢ uma vergonha o amor num velho (OVIDIO, 2011, pp. 122-123).

Além da recusa a epopeia, os elegiacos pareciam se preocupar mais com questdes de problema
estetico do que com a percep¢io que se tinha dos géneros literarios elevados que deveriam ser,
portanto, imitados. Segundo Veyne, a elegia ¢ louvada por ter uma arte refinada (docta) e ser de-
licada (lenis) em “contraste com a musculosa epopeia” (VEYNE, 2015, p. 55).

Outro aspecto comum nos elegiacos e, com mais frequéncia em Ovidio, ¢ a presenga da traigio.
A cria¢do de um rival (seja ele um novo amante ou um marido que dificulta, de alguma forma, o
poeta de encontrar-se com sua amada) ¢ elemento essencial para criar contraste ¢ movimento a
trama (FEDELI, 2010, p. 174). Em Ovidio a trai¢io e o engano ganham destaque. A trai¢io pode se
apresentar de duas maneiras distintas: “pelo canto do lamento e do queixume ¢ o canto do convite
e do apelo” (AN DRE, 2015, p.15). O canto do lamento e do queixume constata-se mais nitidamente
na elegia 5 do segundo livro. Nela, o poeta deseja morrer quando lembra que foi enganado pela
amada (5.2.3-4), € nos versos seguintes lamenta com tristeza a trai¢io (5.2.13-14):

Eu mesmo vi, triste de mim, quando julgavas que eu dormia,
a vossa trai¢io; apesar do vinho que fora servido, eu estava sobrio (OVIDIO, zor1, p. 144).

Na elegia 4 do terceiro livro, Ovidio repreende o marido que vigia a amada e lhe faz exortacio
(3.4.5-6): “posto que guardes bem o corpo, o cora¢io ¢ adiltero; nio pode ser guardada, se o nio
quiser, mulher alguma”. Em seguida, apela a0 marido que desista da idéia de vigia-la (3.4.11-12):
“Desiste, acredita em mim, de estimular o pecado, proibindo-o; com o teu sentimento, mais facil-
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mente o has de vencer” (OViDIO, 2011, p. 181). Além de o amor ser apresentado como sentimento
invencivel, ele ¢ também capaz de subverter o ambito das relag(')es matrimoniais. E notavel a sutil
ironia e o tom lidico com que Ovidio defende uma espontaneidade dos prazeres em detrimento
das normas sociais.

Por fim, a concep¢ido de amor dos elegiacos, especificamente 0 modo como Ovidio a formulou
nos Amores e na Arte de amar, atravessara os séculos e tera profundo impacto para os seculos XI e
XII, periodo de génese da lirica trovadoresca. A heranca poctica eleg{aca contribuiu signiﬁcativa—
mente para o desenvolvimento de uma nova forma de amor profano — mais idealizado e nascido
nas cortes palacianas medievais —, que se torna ideal de conduta e refinamento, sobretudo para os
homens. Trata-se de uma nova concepgio de amor — a id¢ia de amor cortes.

1) ~ A
2. A lll'lCZl tI'OVildOl'CSCl\ ¢a C()HCCPQZI() dC amor cortces

No século XIII, grande parte da poesia trata da expressio do sentimento mais comum e ele-
mentar: o amor (DONADONI, 1958, p. 11). No século seguinte, com mais afinco, vé-se um grande
apreco pelo mundo da antiguidade latina, pelas suas obras e seus respectivos poetas. E Francesco
Petrarca (1304-1374) um simbolo vivo da retomada entusiastica dos textos classicos na Baixa Idade
Meédia. A influéncia dos poetas romanos, juntamente com os trovadores provencais que canta-
ram seu amor em lingua vulgar, culmina no Il Canzoniere, expressio descompromissada dos mais
variados estados da alma que acompanham a paixido amorosa do poeta pela musa Laura — ideal
de beleza, a0 mesmo tempo, terrena e contemplativa, que eleva e aflige (DONADONI, 1958, pp.

71-73)-

Ja no século XII, nota-se uma retomada macica aos grandes autores da antiguidade classica.
Segismundo Spina, oferecendo-nos uma visio mais ampla da expressio literaria medieval, atribui
a Ovidio notdria importﬁncia paraa formagio dos mais variados géneros literarios e poéticos que
ganharam for¢a na Baixa Idade Média:

Ovidio enche o século XII e o seguinte, denominados por Ludwig Traube a Aetas
ovidiana; Ovidio esta presente na arte amatoria dos trovadores palacianos, nos romances
corteses, nas cortes de amor que discutem problemas de jurisprudéncia amorosa, e no
drama passional de Abelardo e Heloisa. Depois dele, ¢ Virgilio o poeta mais lido no
tempo (SPINA, 1997, p. 77).

E justamente neste século que se desenvolve uma nova concepgio de amor romantico,
eternamente insatisfeito (SPINA, 1997, p.78). Nascido nos séculos XI e XII, o amor cortés e sua
poesia amorosa difundiram-se pela Europa. O poeta era um trovador e cantava a poesia do Lan-
guedoc, isto ¢, a lingua provencal occitanica. Os trovadores exaltavam o amor infeliz, insatisfeito,
no qual o poeta repete exaustivamente seus lamentos a uma bela que sempre o nega (ROUGE-

MENT, 2003, p. 102).

Segundo Spina, na lirica trovadoresca, o amor se apresenta como uma solicita¢io de unido
entre um homem (0 amante-madrtir) e a mulher (dame sans merci) que recusa sua investida. Este
aspecto mais geral do amor cortés coloca 0 amor impossivel e infeliz como centro de expressio
poctica (SPINA, 1997, p. 49). O amor ¢, portanto, o fermento de grande parte da produgio liters-



ria e poética da Baixa Idade Média (SPINA, 1997, p.39).

Todavia, o amor cortés exigia um ideal de conduta, um comportamento refinado por parte
dos homens. A relagio entre o homem que canta e a mulher exaltada era regida por um sistema
de leis — as leys damor, amor esse que pressupde a castidade (Damor mou castitaz). O trovador
deve seguir os rituais da cortesia — o domnei, isto ¢, ele deve se colocar como vassalo da dama e
jurar—lhe fidelidade. A cortesia previa também alguns preceitos que denotavam um refinamento
dos costumes: esperava-se do homem qualidades como a mesura, a paciéncia eo segredo como
indicadores de retengio (ROUGEMENT, 2003, P. 103). Para a historiadora e arqueéloga Régine
Pernoud, o ideal de amor cortés e a relagﬁo de submissio do homem a dama estavam intimamente
associados a estrutura social feudal, cuja relagﬁo se dava através dos lagos de juramento rec{proco
entre senhor e vassalo. O primeiro prometendo—lhe protecio; o segundo, jurando servi-lo com

fidelidade (PERNOUD, 2016, p. 85).

Dentre as caracteristicas mais fundamentais que se encontram na poesia provengal, e que man-
tém algum grau de parentesco com os temas mais gerais dos eleg{acos, estio: a exaltacio do amor
leal e inatingl'vel, a Vassalagem amorosa, isto ¢, a submissio a dama; o servi¢o e o juramento de
fidelidade, a prudéncia e a moderagio, a fim de nio expor a dama a ma reputagio, a mulher como
modelo ideal de beleza e formosura e o desprezo as riquezas (SPINA, 1991, Pp- 24—25).

Além disso, semelhante aos elegiacos, 0 amor entre o trovador e sua dama se da fora do matri-
monio. Os trovadores dirigem seu desejo a mulher casada, pois o amor cortés s6 pode germinar
no campo do jogo e das aventuras amorosas. Nesse sentido, o “amor delicado” encontra sua razio
de existir numa atmosfera de liberdade, longe dos arranjos matrimoniais obrigatérios, cujos fins
eram outros, contrarios ao amor espontﬁneo e livre (DUBY, 1989, p. 38).

Um dos mais notaveis trovadores da Catalunha, Guilhem de Cabestanh (1160-1220?), fornece,
por meios de seus versos, a sintese amorosa do homem que ¢ prisioneiro do amor:

Amor me pde a imaginar como possa compor uma

alegre cangio para a bela (dama) a quem me ofereco

e me entrego; fez com que eu a escolhesse entre as
mais nobres, e quer que eu a ame lealmente, sem em —
buste, com coragio sincero e com dedicagio de todos

os meus cuidados; e fago com que o amor que nutro
por ela cresca e se eleve, dobrando (em intensidade) o

meu desejo. (SPINA, 1991, p. 163).

O trovador devota uma cangio para a bela dama, que supera em formosura todas as outras e
¢ dotada de grande nobreza. A sinceridade e lealdade sio qualidades fundamentais para o bom
trovador, que faz questido de ressalta-las. O bom amante sempre deve tratar bem a sua amada. A
composi¢io do poema traz um equilibrio dos sentimentos, que contrasta, no final da estrofe, com
o desejo que se intensifica.

Nos versos seguintes, na terceira estrofe, Guilhem ilustra um caso de um imperador que mal-
tratava seus bardes e perde for¢a por isso; assim o faz aquele que age mal e trata com descortesia
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0 seu amante. Ao ﬁna] da CSU‘OFC, o tI‘OVéldOI’ apela paraa boa Observfmcia, a Consideragﬁo medida

paraque a dama Considere seus sentimentos € nao se arrependa:

Por isso prego em favor de uma dama perfeita
que sera incapaz de agir injustamente com o seu amigo,
pois ¢ bom que se observe a mesura em todas as cois-
as, para que nio se arrependa tarde quem tem a cul-

pa do proprio dano (SPINA, 1991, p.163).

Nos versos da quarta estrofe, Guilherm faz um elogio dos tributos fisicos da amada, ainda que
seu retrato seja vago e platonico. Em seguida, faz a declara¢io de que 0 Amor ¢ um carcere que

r .. .
mantem O amante prisioneiro:

Formosa dama, a melhor dentre as melhores, suave e
prazenteira de corpo e aspecto, Amor me conserva
em sua doce prisao: por vOs eu digo que me sentirei
honrado e feliz se deus um dia me conceder esta gra-
ca: quererdes cingir-me em vossos bragos; nio h4 cou-
sa que eu tanto deseje, tanto, como a extensio e a

duragio do mundo (SPINA, 1991, p. 164).

O impulso dos sentidos, cada vez mais intenso, culmina na exaltac¢io inflamada da vassalagem,
ou seja, da servidio amorosa a dama de nobre estirpe. Ele deixa de referir-se 2 mulher como tercei-
ra pessoa, e passar a trata-la como interlocutora para lhe dirigir uma stplica mais pessoal:

Senhora, valha-me o vosso valor a correspondéncia (a

que aspiro); nio olheis para o vosso grande prestfgio,

mas para o meu amor tio elevado e puro; vede como
meu coragio se esfor¢a por servir-vos, de tal forma
que noutra cousa nio penso (SPINA, 1991, p.164).

Outro notavel trovador, considerado um dos precursores da lirica trovadoresca — Guilherme
IX (1071-1126), duque da Aquitania e conde de Poitiers (SPINA, 1991, p. 18) —, canta, na cangio II,
a alegria de submeter-se 2 dama, “pois honra maior jamais se viu nem ouviu” (SPINA, 1991, p. 101).
Aqui nio ha o canto do amor infeliz, mas o da alegria de render-se ao amor da dama, que tudo

desarranja e transforma:

Pela alegria de seu amor ela pode curar as doencas,
como pode matar os mais sios com sua colera; além
disso, tem ela o poder de tornar louco um sibio,de
transfigurar a beleza do mais belo homem, de fazer do
mais nobre um simples vildo, como do pior vilio um

homem da corte (SPINA, 1991, p. 102).
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Ao 101’1g0 das oito CStI‘OfCS, (¢] poeta desenvolve as Caracterl'sticas mais gerais dO amor provengal:
) 610gi0 da mulher inalcangével, (O] poderes fascinantes da amada que transforma tOdOS 0S seres,
a formosura ¢ beleza da dama acima dC todas as demais ¢, por ﬁm, 4 promessa da COI’lﬁdéI’lCia, da
A . . \ ~
prudenc1a dO SCgl‘CdO (& da ﬁdehdade a amada, a ﬁl’l’l de preservar a sua reputagao:

Mensagem alguma ousarei mandar-lhe por alguém,
com receio de que venha com isso aborrecer-se; tio
grande ¢ meu medo, que eu mesmo nio ouso mos-
trar-lhe toda a extensao do meu amor. Porém ela deve
conceder-me esta graga, pois bem sabe que com ela,
somente, haverei de me curar (SPINA, 1991, p. 103).

Até aqui se constatou que a relagﬁo amorosa ¢ centrada no amor impossfvel, na dama de nobre
estirpe como ﬁgura ideal e inatingfvel. Entretanto, o amor cortés nio parece ser, em todo caso,
puramente platénico. Ele sintetiza em si uma tensio erdtica com um amor de tipo inatingfvel e
ideal. Segismundo Spina explica, na sua antologia de trovadores provengais, como que sob uma
vestal de amor ideal, havia um amor carnal subjacente:

Se por um lado a cangio provengal ¢ um hino ao amor puro, nobre, inatingivel, por
outro sentimos muitas vezes pulsar, sob forma subjacente, o amor carnal. Ao amor-
elevagio associa-se nio raro o amor dos sentidos, a ponto de, numa mesma poesia (como
¢ o caso de muitos trovadores), encontrarmos enlagadas as duas formas. O amor, para os
trovadores, era, como bem definiu Bernard de Ventadorn, o amor integral, o puro ¢ o
da carne; a alegria da razdo (amor intelectual) e alegria dos sentidos (a boca, os olhos e
o coragio) (SPINA, 1991, p. 26).

E justamente o primeiro trovador, Guilherme da Aquitinia, a nos legar cangdes claramente
eroticas. A cangio n’s conta que o conde de Poitiers, em ocasiio de um passeio pela Alvérnia,
encontra duas jovens — Agnes ¢ Ermessen — irmis e casadas. Na auséncia do marido, e vendo que
o trovador fingia-se mudo, elas decidem se aproveitar dele:

“Irma”, disse Dona Agnes 2 Dona Ermesina,
“Encontramos o que queriamos!”
“Irma, pe]o amor de Deus, alberguemo—lo,
pois ele ¢ totalmente mudo,
e por ele nosso propdsito
nao sera conhecido” (GUILHERME IX DUQUE D’AQUITANIA).

As duas jovens procuram abriga-lo e oferecem-lhe comidas e bebidas, até que entio elas plane-
jam por a prova sua mudez, trazendo um gato ruivo para arranhd-lo. Apos a masoquista provagio,
o jovem duque as convence de que nada falara e recebe, entio, os favores sexuais das irmas:

i  Versdo traduzida pelo historiador Ricardo da Costa. Disponivel em: http://www.ricardocosta.com/traducoes/

textos/poema-v#footnoteref2_lou8l85. Acesso em: 28 jul. 2017.



Por oito dias, talvez mais, eu estive
naquele forno.
Tanto as fodi, tal como ouvireis,
cento e oitenta e oito vezes.
Por pouco nao rompi minhas correias
€ meu arnés.
E nio vos posso dizer o mal-estar
tao grande que me tomou (GUILHERME IX DUQUE D’A%JITANIA).ii

Além da forte carga erotica, ¢ interessante notar que sdo as mulheres a tomar a iniciativa. O
novo ideal de amor cortés tanto refinou as relagdes amorosas como trouxe vivacidade e certa au-
tonomia no comportamento das personagens femininas.

Em sintese, embora o amor cortés trate, no mais das vezes, de um amor elevado e nobre, a
presenca de sua concretizagio fisica, isto ¢, do amor carnal, também ganha espaco nessa poesia
lirica amorosa. Mais tarde, ja no século XIV, com as novelas boccaccianas, ela transmutara o amor
sublime e 0 amor erotico em “instinto natural, que contém em si, como elemento primario, uma

exigéncia sexual” (BURA & MORETTI, 1997, p. 14).

3. (]onsidcrzlgécs finais

Em suma, os grandes nomes da poesia amorosa romana criaram as condi¢des para a formulagio
de uma expressio poética que coloca 0 amor como centro propulsor de suas inspiragdes. Catulo,
Propércio, Tibulo e, com maior destaque, Ovidio foram os precursores desse amor artificioso,
conflitante, lamentoso e, por vezes, divertido que sobreviveu ao longo dos séculos e nos legou as
sementes para a génese de uma nova concepgio de amor profano, mais idealizado, nascido nas
cortes palacianas medievais do seculo XII. Esta concepgio de amor repercutiu solidamente no
imaginario ocidental. Ela ¢ fonte de expressio literaria, cultural e social de notoria importancia,
refletindo ainda, vivamente, na contemporaneidade.
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