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visitante”, peça de teatro escrita por H ilda H ilst em
1968 e só publicada em 2000, e “Matamoros”, conto
da mesma autora publicado em 1980 e parte integrante
do livro Tu não te moves de ti, guardam semelhanças

i n d isc u t íveis qua n to ao con teúdo temá t ico . A mbos os tex tos se
desenvolvem em torno de um núcleo comum , a saber: a vida de duas
mulheres, mãe e fi lha, é perturbada por uma suspeita de traição .
Maria, a filha, acredita que sua mãe – Ana na peça e H aiága no conto
– esteja grávida de seu marido.

Guardadas as diferenças en tre um texto e ou tro , advindas
inclusive do fato de o primeiro ser uma peça de teatro e o segundo
uma narrativa de ficção, os dois, a princ ípio, querem dizer a “mesma
coisa”, ou seja, contar a mesma estória. Cabe, então, a pergunta já
feita por Márcia Valéria Zamboni Gobbi (2002, p . 78) , ao analisar a
dramatização da narrativa A paixão, do escritor português Almeida
Faria: por que “reescrever” um texto? E como fazê-lo sem que o texto
segundo seja redundante em relação ao primeiro? E acrescentemos: se
não houver redundância, em que medida, então, as diferenças não
comprometem a “reescritura”, ou seja, de que forma a escritura segunda
mantém relações de identidade semântica com a primeira a ponto de
não se tornar um novo texto , que con tradiga o primeiro ou diga
“outra coisa”? Pretendemos responder a estas perguntas no decorrer
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do trabalho e, para tal, recorreremos a alguns conceitos teóricos bastante
caros à crítica literária contemporânea, quais sejam: intertextualidade,
autotextualidade, metaficção.

O fato de tais conceitos estarem em evidência nas últimas décadas
não significa, como muitos críticos esclarecem (Jenny, 1979; H utcheon ,
1991; Waugh , 1996) , que os processos a que estes conceitos aludem
sejam recentes. Na verdade, a emergência de uma nomenclatura se
deveu à intensificação – e não ao surgimento – destes processos. Assim ,
p o d e m os  d i ze r  q u e a  i n t e r t e x t u a l i d a d e é  p a r t e m es m o d o
“funcionamento” da literatura, já que nenhum texto é uma criação ex-
nihilo, ou seja, nenhum texto existe independentemente das condições
sócio-históricas de sua produção, nem da in fluência de textos pré-
existentes. É de Kristeva (apud Jenny, 1979, p . 13) a citação repetida à
exaustão quando da abordagem do assunto: “ Todo texto se constrói
como um mosaico de citações, todo texto é absorção e transformação
(grifo meu) de um outro texto”. Apesar de o vocábulo “texto” em
Kristeva não se restringir somen te a um sistema de signos verbais,
como nos c h ama atenç ão Jen ny (1979 , p .13) , isso n ão anula as
c ara c ter íst ic as p r i n c i p a is desse p rocesso , que é a ass im i la ç ão e
transformação do texto primeiro. Ainda segundo Jenny (1979, p . 31) ,
“as transformações intertextuais comportam sempre uma modificação
de conteúdo”. O  mesmo oferece uma lista de alterações que o texto
pode sofrer no processo intertextual, dentre as quais identificamos a
amplificação como aquela que contém as características que poderiam
ser aplicadas na relação “ O visitante” – “Matamoros”. Diz-nos Jenny
(1979, p . 39) que a amplificação é uma “transformação dum texto
original por desenvolvimento de suas virtualidades semânticas”, e é
exatamente isso que parece haver na relação em questão.

Devemos chamar a atenção, neste momento, para o fato de tal
relação intertextual ser de um tipo muito particular, a autotextualidade.
Diz-nos Dällenbach (1979) que o autotexto está circunscrito pelo conjunto
de relações possíveis de um texto consigo mesmo, e é definido como uma
reduplicação interna, não contemplando necessariamente textos do mesmo
autor, o que a princ ípio não satisfaz nossa análise.

Todo o texto de Dällenbach (1979) se desenvolve em torno de
um tipo espec ífico de autotexto, a “mise en abyme”, a qual se configura
como uma citação de conteúdo ou um resumo intratextual , ou seja, é uma
“obra dentro da obra”, condensando ou citando a matéria da narrativa.
N ão nos parece que o caso seja verificado no par de textos que retêm
a nossa atenção, já que estamos lidando com textos “diferentes” da
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mesma autora. En tretan to, a afirmação de Gide (apud Däl lenbach ,
1979, p . 53) de que devemos entender essa expressão – “mise en abyme”
– como um redobramento especular, “à escala das personagens”, do
“ p róp r io su j e i t o ”  de u m a  n a r r a t iva ,  n os l eva  a  i ns is t i r  em t a l
conceituação. O  ad jetivo “especular” nos remete a “espelho”, o que
significa dizer que qualquer relação “especular” pressupõe um “outro”
que é “o mesmo”. A imagem de um objeto refletida em um espelho
reproduz o objeto, mas não é o objeto. Nessa perspectiva, “Matamoros”
é reflexo ampliado de “ O visitante”; é a imagem narrativa da peça. É
outro texto sem deixar de ser o mesmo. Apesar de a “mise en abyme”
não poder ser aplicada integralmente à nossa análise neste momento,
o jogo de palavras que emerge a partir da citação de Gide é bastante
pertinente: o texto primeiro é o enunciado refletido: espelhado, retratado
no outro texto; levado à reflexão crítica. O  texto segundo, por sua vez,
é o enunciado reflexivo: o que espelha, retrata o outro texto; o que
reflete criticamente sobre o texto primeiro.

Já a definição de Affonso Romano de Sant ’Anna (1985) nos
parece ma is simples e ma is apropriada à relaç ão em questão : a
autotextualidade se resume à relação entre textos do mesmo autor.
Segundo ele, a autotextualidade “é quando o poeta se reescreve a si
mesmo. E le se apropria de si mesmo, parafrasicamente” (1985, p . 62) .
A tradição, corroborada pelo autor algumas vezes, considera a paráfrase
pouco produtiva, um discurso em repouso, visão que é contestada por
Fuchs (1982) , para a qual a principal diferença entre o discurso original
e o parafraseado é o fato de o segundo representar um julgamento sobre
o primeiro. Este julgamento só seria possível porque o ato de parafrasear
é de natureza metalingüística, ou seja, ao redizer algo estamos diante de
um processo de identificação semântica entre as seqüências comparadas, o
que necessariamente constitui um ato de julgamento e interpretação. De
acordo com Chalhub (1986, p. 11), a intertextualidade é uma forma de
metalinguagem, pois no processo intertextual o fator código se faz referente.
Isso quer dizer que o texto se revela ficção, uma construção da linguagem,
e nesse sentido, ao desvelar o processo de criação, promove uma reflexão
crítica acerca do fazer literário. Sendo assim ,

o novo contexto procura, em geral, uma apropriação triunfan te
do texto pressuposto. O u essa finalidade permanece escondida,
e o trabalho in tertextual equivale a uma maquilhagem , tan to
mais eficaz quanto o texto aproveitado tiver sido mais sabiamente
transformado. O u então o novo contexto confessa operar uma
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reescritura crítica, e dá em espetáculo o refazer dum texto. Em
ambos os casos, a deformação explica-se pela preocupação de
escapar a um procedimen to puramen te tau tológico (Jen ny,
1979, pp . 43-44) .

Fica claro, então, reiterado pela citação de Laurent Jenny, que
a amplificação das potencialidades semânticas da peça “ O visitante” na
reescritura narrativa de “Matamoros” não configura redundância, pelo
contrário: tal reescritura implica uma reflexão sobre o texto anterior
e conseqüente tomada de consciência sobre o processo criativo. Ao
retomar o texto primeiro, H ilda H ilst empreendeu uma reflexão dupla:
no sentido de explicitar no conto o não-dito da peça, e no sentido de
expor a reescritura enquanto artif ício, já que é um enunciado que se
refere a outro enunciado, o que faz do texto segundo uma metaficção.

Res t a - n os obse rva r ,  e n t ã o ,  c o m o se d á  es t a  r e l a ç ã o de
amplificação semântica nas obras. Já vimos que o núcleo temático é
praticamente o mesmo, porém a forma como tal tema é estruturado
varia de um texto para o outro. As principais diferenças entre os dois
advêm do fato de pertencerem a gêneros distintos. Sendo o primeiro
um texto dramático com vias à representação, e o segundo um texto
narrativo, podemos observar que ambos entram em relação intertextual
com seus respectivos gêneros, já que estes impõem limites de um certo
número de estruturas às quais o texto deve obedecer1.

N a peça, temos a ação concentrada em quatro personagens:
Ana (a mãe) , Maria (a filha) , H omem (marido da filha) e o corcunda
(o visitante) . Por ser um texto dramático, este se tece na fala direta dos
personagens, de modo que só temos not ícia dos pontos de vista dos
mesmos através de seus atos, percept íveis pelo discurso direto e pelas
indicações cênicas da autora – que indicam o estado de alma dos
person agens – , as qu a is poder ia m ser cons i dera d as , segu n do a
denominação de Genette (1986) , paratextos2. No caso do conto, a ação
se dilata na presença de outros personagens - H aiága (a mãe) , Maria
Matamoros (a filha) , Meu (marido da filha e visitante) , Simeona, espécie
de adivinha, e outros habitantes da aldeia onde elas vivem –, embora
o foco narrativo esteja em Matamoros a maior parte do tempo, assim
como é da narradora-personagem o ponto de vista predominante. O

1 É o que Genette (1986) chama de arquitextua l idade.
2 T udo o que aparece em torno do texto propriamen te dito: t ítulo, prefácio,
notas, i lustrações, etc .
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conto se configura como uma narrativa polifônica, na qual se cruzam
a narrativa em primeira pessoa de Maria Matamoros, a interrupção
quase impercept ível de um narrador em terceira pessoa algumas poucas
vezes, o discurso direto dos personagens com quem Matamoros dialoga
e o discurso indireto na personagem-narradora acerca das falas desses
personagens. N a peça, o concerto polifônico é mais “organizado”, não
há sobreposições e não temos notícia do estado anímico dos personagens
por eles mesmos. Ao concentrar o foco narrativo e o ponto de vista em
Matamoros, temos uma amplificação no sentido de que agora podemos
adentrar no seu “pensamento”, sendo o conto o discurso verborrágico
da personagem preenchendo as “pausas” e os “silêncios estic ados” de
que nos fala H ilda H ilst quando apresenta os personagens e o cenário
antes do texto da peça propriamente dito. T al discurso verborrágico
explicita de forma visceral a subjetividade latente na peça e obliterada
pela opacidade do discurso direto dos personagens.

Além disso, a unidade de tempo e espaço presente na peça é
desenvolvida em diferentes planos temporais e espaciais no conto, o
que é possível por conta de recursos narrativos. Enquanto a peça se
desenrola no presente – no momento das falas das personagens –, e no
espaço relativo à casa das mulheres, a narrativa, pela voz de Matamoros,
pode deslizar entre o passado, o presente e o futuro, bem como transitar
em diferentes espaços à medida que o fio da memória vai conduzindo
a trama narrativa. Matamoros conta um fato passado, e para isso o
presentifica narrativamente algumas vezes, inclusive fazendo profecias
de um futuro desconhecido para o leitor e conhecido para ela. Devido
à unidade espaço-temporal da peça é que Maria se apresenta no texto
dramático como hostil à mãe já no seu in ício, bem como o marido já
se encontra presente na vida de ambas, enquanto no conto temos um
desenrolar progressivo, que vai desde a infância de Maria Matamoros
até a chegada de Meu e seu suposto envolvimento com H aiága.

Assim , atentando igualmente para o fato de que “todo gênero
pode sempre conter vários outros gêneros3”, chegamos à relação “ O
visitante – Matamoros” com a noção de que a forma dramática e a
forma n arrat iva , tan to se as an a l isarmos isoladamen te quan to se
observarmos seus pontos em comum, é que permitem o desenvolvimento
diferenc iado de ambos os textos, apesar de man t ida a iden t idade
semântica. Q uanto a este aspecto, vale citar Dawson , adaptando a noção

3  Genette (1986) p . 146. Minha tradução para: “ T ou t genre peu t tou jours
con tenir plusieurs genres”.
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de “romance” para “conto” – sendo este um microcosmos romanesco
– quando nos diz que o romance não é uma forma narrativa com
momen tos dramát icos, mas uma forma dramát ica den tro de uma
estrutura narrativa. E mais adiante:

A acção dum romance acontece num palco móvel. O s passos
n ar rat ivos são os meios pelos qua is o pa lco é mudado , as
passagens descritivas o meio pelo qual o palco é montado. O
romanc ista tem dois recursos que não estão à disposição do
dramaturgo propriamente dito: o comentário pensante na sua
própria voz e a consc iênc ia in terior duma ou ma is das suas
personagens ( Dawson , s / d , p . 128) .

Em relação à estruturação do texto sob a forma de diálogos,
nos esclarece ele: “( ...) a função dramática do diálogo varia de certo
modo no romance e no drama. Mas é claro que o drama do romance
não depende tanto do diálogo e é possível ao romancista criar uma
cena extremamente dramática sem diálogo” (pp . 132-133) , o que não
ocorre tão facilmente com texto que visa ao palco, o qual precisa da
representação dos atores ou de outro recurso visual quando o diálogo
por ventura faltar.

Podemos afirmar, portanto, que “Matamoros” já estava presente
em “ O visitante” de forma latente, tanto se considerarmos as relações
entre os gêneros quanto os núcleos semânticos presentes na peça e
desenvolvidos no conto.  U m exemplo que pode dar idéia da dilatação
semântica de um texto em relação ao outro é o que diz respeito à
insinuação de incesto que perpassa a obra narrativa: Meu seria pai de
Matamoros. N a peça , ta l sen t ido só pode ser recuperado com as
informações do conto. A descrição do H omem no texto dramático é a
única que não apresenta a idade aparente do mesmo. Todos os outros
personagens são caracterizados de acordo com uma certa idade, o que
demonstra ser um indício da ambigüidade que se pretende instaurar
com relação à identidade do H omem . Além disso, mãe e filha têm
nomes próprios, na peça e no conto. Só o H omem é designado por um
substantivo genérico, no caso do drama, e por um pronome possessivo
no caso da narrativa, Meu , o qual aumenta a carga de ambigüidade
quando proferido por ambas. T ambém é significativo o episódio em
que Ana e H omem cantam juntos a mesma canção, na peça, fato que
ganha contornos mais amplos no conto. Na narrativa, Matamoros faz
con jecturas, ausentes em “ O visitante”, acerca do fato:
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( ...) o meu homem cantava a canção de H aiága, a velha deve tê-
la cantado entre os lençóis, numa concupiscência de louvores,
c a n t o sopr a do l á  n o f u n do do ouv i do ,  e e le saboreou a
enfeitiçada cantiga, canta com a mesma garganta, com a mesma
l íngua me lambe , abraça-a com os mesmos braços dourados,
deita-se sobre ela com as coxas poderosas, enfia a raridade de
dureza naquele buraco de onde sa í ( ...) (Matamoros, p .169) .

E , mais adiante, o episódio se repete, quando ambos cantam
para Maria:

( ...) mãe e Meu afinados, companheiros de onde? Can tar de
quando? De vidas passadas? Do ontem? ( ...) desses dois à minha
frente gorjeando vi-me filha, Matamoros Maria, filha de H aiága
e de Meu , deita-se Maria com o pai que ao mesmo tempo é de
H aiága marido-rei, ato fenomenoso esse de se deitar com quem
nos fez ( ...) (Matamoros, p .201) .

Antes, porém , a própria H aiága insinua o incesto, ao falar de
sua tardia gravidez: “Estou cheia mas limpa, homem nenhum a não ser
aquele que te colocou em mim” (Matamoros, p .190) . A menos que a
questão se resolva pelas vias de um milagre , como os tex tos nos
informam , Meu deve ser pai de Matamoros, se considerarmos que Meu
é o único homem com quem H aiága teve contato: “é homem desta
casa, Maria, e só há de pertencer a nós duas, fez uma pausa, riu , e
antes que eu pudesse dizer mãe, é homem meu , me disse branda: o
homem de minha filha é homem meu” (Matamoros, p .188) .

A ambigüidade com relação à existência do incesto se desfaz se o
encararmos de maneira diversa da que se apresenta na superfície do texto.
Se admitirmos que a concepção de Ana /  H aiága foi um milagre - “Depois
daquela noite /  De milagre ou castigo /  (...) /  Tenho quase certeza /  De
que uma coisa move-se em mim /  E se acrescenta aos poucos... ( O Visitante,
p.118)”; “(...) nunca toquei o homem e se estou cheia não foi homem de
carne, foi desejo obrado do divino, (...) estufa-se no milagre minha velha
barriga, (...) estou cheia mas limpa (...)”.(Matamoros, p.190) –, fica claro
que a possibilidade de o filho à espera ser de Meu é bastante válida, basta
tomarmos conhecimento de sua descrição por Simeona, personagem-
adivinha: “escuta-me Maria, é homem-anjo, nem deves tocá-lo. (...) com
esta boca três mil vezes bendita te digo que é beleza excessiva para tomares
posse (...) porque não é homem de carne (...)” (Matamoros, p .174) .
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Assim , se houve incesto, este se deu no sentido de que Meu ,
enquanto cópia de Deus, é pai-criador de Matamoros. Para analisarmos
as implicações desta afirmação, é important íssimo alargarmos ainda
mais as fron teiras autotextuais (no sen tido de A ffonso Romano de

Sant ’Anna) de que temos falado. A fim de compreendermos o sentido

encerrado em “Matamoros”, precisamos reportar-nos ao primeiro conto
da coletânea Tu não te moves de ti (1980) , “ T adeu”, o qual guarda
relações explícitas com “Matamoros”. A amplificação semântica operada
no processo de reescritura de “ O visitante” não se restringe, então, a
“Matamoros”. O  que há na verdade é uma intrincada rede autotextual

composta por quatro textos, já que o últ imo con to da coletânea,
“Axelrod”, bem como “ T adeu”, revisita personagens e ambiências de

“Matamoros”. Para nossa anál ise, no en tan to, bastará o estudo das
relações entre “ T adeu” e “Matamoros”, as quais serão peças-chave para
a compreensão deste enquanto reescritura crítica da peça.

Simeona , ao insist i r na iden t idade divina de Meu , nos dá
informações valiosas. A primeira delas é em relação ao nome verdadeiro

de Meu: “o nome que lhe deu esse pobre-rico-coitado é nome longe de

nós, sí laba martelada e depois nome de Deus, T adeus, chamou-o assim

porque desse nome tem nome parecido” (Matamoros, p . 175) . T al

nome próprio carrega a ambigüidade primordial do texto. T adeus é a
junção do nome da personagem T adeu , do primeiro conto, com Deus.
E , ainda segundo Simeona, Meu

é pensamento-corpo sonhado por um homem de outras terras,
homem que dese ja formosura de a lma porque tem vida de

penumbra e tediosa, ai Maria, vives com alguém feito de matéria
nova, com alguém que existe dentro de uma cabeça que tem

fome de muita beleza, cabeça que se ocuparia das letras, que

não pôde usá-las por fraqueza ( ...) vive com alma pensada de

outro homem (Matamoros, p .174) .

T adeus é criação de outrem; “não é matéria-viva”, “da cabeça
é sombra encorpada”. Este outro é T adeu , executivo bem sucedido,
poeta frustrado, ao mesmo tempo em que é identificado como Deus
pelas personagens do conto.

N ão é por acaso a confusão instalada: o que temos aqui é a
equiparação da atividade criadora atribuída a Deus com a atividade

criadora do homem . Matamoros não entende “como pode virar carne

n um corpo de ven to , como pode est a ter ra ( . . . )  v i ra r corpo?”

Diadorim3-cap7.pmd 31/10/2008, 10:52104



“ O visitante” revisitado: exerc ícios autotextuais em H ilda H ilst

105

(Matamoros, p . 178) , numa clara menção à cosmogonia cristã, ao pó
de que viemos e ao qual retornaremos. Além disso, é com Deus que
ela trava um diálogo angustiado: “Soberano, por que justamen te a
mim que nada desejava, é que foi dada uma cópia de ti?” (Matamoros,
p .185) . Porém , somos levados, pelas pistas textuais, a perceber que o
T adeus / Meu é uma criação ficcional. Basta observarmos, ainda em
“Matamoros”, menções implícitas a trechos de “ T adeu”. Simeona diz
que os pés de T adeu

desejam a ponta das estrelas mas obriga-se a mexer com papéis,
preteja pergaminhos brancos com sinais de números, pensa em
moedas e as tem nos bolsos mas at i ra-as com agressividade
como se ouro não fossem , tem casa e cama de importância, vejo
tudo aqui no meu espelho de terra (Matamoros, p . 176) ,

aludindo, sem saber, ao seu trabalho como executivo, à sua
vida de ostentação e ao seu desprendimento da vida material. Referências
à sua vida de aparênc ias e sua von tade de transcendê-la também
aparecem em:

sonha com liberdades, com terras, animais ( ...) vive uma vida de
enganos, cercado de poeiras de matéria, tem mulher enfeitada
de vidrilhos brilhantes, tem um lago na casa, lago de águas tão
estranho porque a margem não se vê de capins, é uma coisa de
pedra muito lisa o que con torna a margem (Matamoros, p .
175) .

As “terras” com que sonha T adeu se assemelham à aldeia de
Matamoros; há c lara menção à Ru te , esposa fú t i l de T adeu ; e a
interessante descrição do “lago estranho” remete na verdade à piscina
da casa de luxo do casal.

No próprio conto “ T adeu” existem marcas textuais relacionadas
implíc ita e explic itamen te a “Matamoros”. Sua atividade de poeta,
reprimida, corrobora a questão de T adeus ser a (re) “invenção de
T adeu”4:

4  H ilst (1986) p. 126. Clara menção ao poema “Invenção de O rfeu”, de Jorge
de Lima.
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que os teus olhos se man tenham na mesma direção do meu
dese jo , lâmina de ágata colocada à tua fren te , transparênc ia
plúmbea, carne de pedra eu digo, e a palavra me distancia no
mesmo instante em que repito carne de pedra e não estou mais
al i, nem sou , nem vejo, porque o vínculo se quebra quando
repito língua in tumescida: carne de pedra ( T adeu , p . 125) .

O novo corpo, a nova carne que reveste o corpo de T adeu /
T adeus é feita de palavras:

Estica tua linguagem , fala, T adeu , batizando a palavra, lambuza
de sal a pátina colada às consoantes, justifica as vogais, ajoelha-
te, os joelhos colados na madeira lavada. ( ...) Q ue és novo como
o começo inverso de um novelo. Q ue a morte não existe, seria
o sem forma, o escuro indizível, e tudo é geometria e palavra,
navega, cola-te ao corpo da Vida ( T adeu , p .131) .

Se tudo é “geometria e palavra”, T adeu está assumindo ser seu
mundo um constru to lingüíst ico , um ou tro mundo , f icc iona l , um
h e t e ro c os m o ( n os t e r m os d e L i n d a  H u t c h eo n )  i n d e p e n d e n t e
ontologicamente do que chamamos de realidade ( f ísica) . T adeu , ao
visitar a Casa dos Velhos, onde não mais se morre, e onde a volúpia
se faz verdade, toma conhecimento da estória trágica de uma antiga
moradora, Matamoros. Fica perturbado com o que ouve dos moradores
da aldeia, e é este o ponto de partida para sua criação:

Diálogo fervilhante o que eu ouvia, rumorejo casto e de repente
passional artéria, as rolas de luto, o sangue de alguém se fazendo
dimensão alheia, Matamoros se compondo na visão do outro,
de mim , T adeu , o fundo ouvido sugando o incompreensível
ruído que faria o punhal cravado onde? ( ...) Sangue da falecida
subindo em jato até o parapeito de pedra onde T adeu cravava
os cotovelos ( ...) qual seria o mundo palpável das evidências?
( T adeu , pp . 143-144)

Segundo Waugh (1996, p .34) , até certo ponto a metaficção é
uma mitologia ficcional que tem como objetivo desestabilizar nossas
convicções relativas ao que é verdade e ao que é ficção em termos
literários. Esta é também a opinião de H utcheon (1991, p . 89) , para a
qual a criação de uma narrativa se assemelha à criação mítica do
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mundo . Para Mircea E liade (1995) , a criação do mundo se torna
arquétipo de todo gesto criador humano, de forma que a visão que
Matamoros e Simeona tinham de Meu como enviado de Deus é bastante
sintomática e joga bastante luz às nossas investigações. Matamoros está
enredada na trama criada por T adeu , por isso a noção subjacente ao
texto acerca da falta de livre-arbítrio de Matamoros, presa que estava
à “profecia negra” que Simeona dizia haver de se cumprir em breve
em casa da aldeia. É como se o enredo na ficção correspondesse em
certa medida à idéia corrente de o nosso destino estar “escrito por
Deus”.

Levando-se em con ta as observações feitas até o momen to ,
podemos afirmar , baseando-nos em H utcheon (1991) , que no par
“ T adeu” - “Matamoros” temos uma “mise en abyme” do processo criativo
do escritor, visto que o papel do mesmo é tematizado em “ T adeu” a
partir de uma personagem que, além de ser poeta, empreende uma re-
criação de si mesmo, projetando-se num texto segundo, “Matamoros”,
numa clara identificação com o processo de criação de um personagem
fict ício. A estória narrada é, então, uma alegoria para a problemática
da criação literária em termos de “real”. Forma e con teúdo estão
fundidos: o tema é a própria criação literária. Dällenbach (1979, p .54)
nos informa que as condições de emergência da “mise en abyme” são
determinadas por sua capacidade reflexiva e de reflexão, intervindo
como elemento de uma meta-significação, e o seu caráter diegético ou
metadiegét ico . O u se ja , “Matamoros” é uma metanarrat iva , é um
segundo signo que se afirma literatura.

O “primeiro signo”, a peça, já apresen tava, timidamen te , a
problematização da essência do real. É nos paratextos que antecedem
o texto dramático que começamos a ter not ícia da ambigüidade que vai
permear a obra. Assim , na descrição dos personagens e do cenário,
H ilda H ilst apresenta o marido de Maria como “ ‘ U m todo cortês. U m
porte ereto e altivo’ (segundo relato de Ana a respeito de uma certa
noite)” . Dessa forma , estamos d ian te de uma in formação va l iosa ,
extratexto, que nos indica que as suspeitas de traição de Maria podem
ter fundamento, uma vez que esta “certa noite” se refere ao momento
em que se deu o “milagre” da concepção em Ana, quando esta encontrou
“uma sombra que a princ ípio /  Lembrava um todo cortês /  Pelo porte
ereto e altivo...” ( O  visitante, p .115) . Maria se convence, ao final da
peça, de que o pai da criança que espera sua mãe é o visitante – o qual
se chama Meia-verdade.  N ada mais ambíguo que um personagem ,
“mensageiro amoroso de uma trama” ( H ilst, 2000, p . 111) , chamar-se
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Meia-verdade. É “meio-verdade” que o viajante seja amante de Ana –
a verdade que Maria quer ouvir. Estarem vestidos da mesma forma,
como H ilda H ilst solicita nos paratextos que antecedem a peça, é uma
maneira de acentuar a confusão nessa busca pela verdade, e ainda
projeta certa significação para o conto, onde o visitante é o próprio
H omem , Meu , marido de Maria.

T al con fusão na busca pela verdade passa obrigatoriamen te
pela questão da aparência. Temos em “Matamoros” (p . 168): “Enganosa
é a beleza e vã a formosura”, ecoando o texto dramático (p . 113): “A
cor /  Das coisas tantas vezes nos engana. /  E a beleza é como a cor:
conforme a luz, /  De ouro. O u escura (ri) como alcaçuz”. H aiága remoça
depois do milagre, ofuscando a beleza da filha. Meu é descrito como
tendo beleza excessiva para M atamoros tomar posse (p . 174) . A
aparência bela de ambos esconde que verdade? O  que é real? Esta é
a pergunta de T adeu enquanto instância ficcional, projeção do papel
do escritor:

E p arec ia j usto d izer que a verd ade est ava n aquelas du as
metades, as planuras de um lado e do outro mangueiras, visão
estampada e primeira de T adeu? Em que plano se solidificam
atos e paisagens? É certo que eu vejo o dourado da tarde, o céu
manchado de pequenas estrias branquicentas mas é isso o real?
O  descrever coado de palavras, um estar no mundo, próprio de
Tadeu (...) que evidências estariam mais próximas do corpóreo,
da membrana da carne?  (grifo nosso) ( T adeu , p . 144)

Parece ser preocupação da personagem identificar que estatuto
de verdade tem o texto literário. E esta é a questão fundamental de
toda metaficção, a qual, segundo Waugh (1996, p. 02) , “conscientemente
e sistematicamente chama atenção para seu status de artifício objetivando
questionar a relação ficção /  realidade” 5. Ainda conforme a autora, o
que caracteriza a metaficção é a celebração das potencialidades da
imaginação criat iva jun tamen te com uma incerteza com relação à
validade da sua representação, o que incentiva uma intensa pesquisa
lingüística que acaba por configurar um jogo duplo: ao mesmo tempo
em que a metaficção cria uma ilusão ficcional, ela a desnuda, o que

5 Minha tradução para: “Metafiction ( ...) self-consciously and systematically draws
a t ten t ion to i ts st a tus as a n ar t i f ac t i n order to pose quest ions abou t t he
relat ionship between f ict ion and real ity” .
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gera uma conscientização tanto dos mecanismos metalingüísticos quanto
metanarrativos.

Partindo da afirmação de Waugh (1996, p . 102) de que é um
ato consciente que cria um “objeto” que não existia antes, vemos em
“Tadeu” a confirmação do ato criador consciente, já presente no subtítulo
do conto – “Da razão”:

sou eu teu corpo ali, lançado às estrelas, sou no infinito, sou
em tudo porque meu coração-pensamento (grifo nosso) existe
em tumul to , espa n to , p iedade , te sabe , te con templa . E u ,
homem rico T adeu agora ten to o veio , o nódulo primeiro ,
estou em algum lugar onde me pretendo, sagrada ubiqüidade,
braçadas neste pleno do espaço, nascido de uma carne nado
veloz à esplêndida matriz ( T adeu , p . 146) .

Se em “ T adeu” há o desnudar da ilusão ficcional, temos no
subt ítulo de “Matamoros” – “Da fantasia” – a contraparte: onde a ilusão
( T adeus) está criada. No final, ao imaginar-se filha de Meu , Matamoros
reflete sobre o real:

Matamoros-criança melada de Meu , saboreando um pa i que
tirou da própria cabeça, ( ...) Se pude inventar essa estória do
rei e ter parceria madura para concretizá-la, alguma coisa em
mim sabe outra coisa que não sei ( ...) Matamoros dos sonhos
esquec ida , vê-se tomada de son hos no mui to denomin ado
concreto da vida, e o que vem a ser isso de sonho e verdade?
(Matamoros, p . 202)

O  que Matamoros não sabe , ou apenas in tui , é que ela é
personagem de um conto, que teve a vida “sonhada” por outrem , que
sua “verdade-invento” também se aplica à sua existência enquanto ser
ficcional. E la é um constructo verbal – só existe quando enuncia.

Parece-nos que todas as perguntas propostas no in ício deste
trabalho foram respondidas ao longo de nossa exposição. “Matamoros”
é uma reescritura crítica de “ O visitante” e constitui-se em relação a
este como o resultado de um processo de amplif icação , expansão
semântica, que se estende também na relação autotextual entre “ T adeu”
e “Matamoros”. Desta forma, é um outro texto ao expor semântica e
estruturalmente as virtualidades do primeiro, sem deixar de ser, no
entanto, o mesmo, agora transcrito sob um ponto de vista particular,
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cu ja subjetividade confere à escritura segunda uma interpretação da
rea l idade l i terár ia p r imeira pelas vias da me t a l i nguagem , o que
caracteriza “Matamoros” como uma metaficção. T alvez a resposta para
o porquê de se reescrever um tex to este ja impl íc ita em todas as
considerações que permearam nossa análise. Se a dinâmica de produção
de discursos, literários ou não, se inscreve no âmbito do dialogismo o
qual estrutura a linguagem , é de se esperar, como afirmou Bakhtin
(1998) , que, ao se constituir na atmosfera do “já-dito”, o discurso seja
sempre orientado para o discurso-resposta, o ainda “não-dito”. Para
Perrone-Moisés, “a primeira condição da intertextualidade é que as
obras se dêem por inacabadas, isto é, que permitam e peçam para ser
prosseguidas” (1979, p .217) . É nesse sentido que podemos aventar a
responder a esta pergun ta final: “reescreve-se”, a si mesmo ou aos
outros, para não enclausurar o sentido. Já no t ítulo da obra, Tu não
te moves de ti, H ilda H ilst assume mover-se sob e sobre si mesma, num
processo inquieto – “como todo homem”6 – de ressignificação: “para
não deixar o sentido em sossego” 7.
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Resumo

O presente trabalho tem como objetivo analisar o
conto “Matamoros”, de 1980, da escritora brasileira
con temporânea H ilda H ilst , enquan to reescritura
crítica da peça de teatro “ O visitan te”, da mesma
au tora , escr ita em 1968 e só publicada em 2000.
Para tal, recorreremos a conceitos bastante caros à
c r í t i c a  l i t e r á r i a  c o n t e m p o r â n e a ,  q u a is  se j a m :
intertextualidade, autotextualidade e metaficção.
Palavras-chave: Literatura brasileira; H ilda H ilst;
intertextualidade; autotextualidade; metaficção

Abstract
T he present work aims at analyzing the short story
“ M a t a moros” ,  wr i t te n i n  1980 by t h e B r az i l ia n
c o n tem por a ry a u t h or H i l d a  H i lst ,  as a  c r i t ic a l
rewriting of the play “ O visitan te”, written by the
same author in 1968 despite being published only in
2000. To do so, we will make use of concepts which
have been cherished by the con temporary literary
c r i t i c is m :  i n t e r t e x t u a l i t y;  a u t o t e x t u a l i t y a n d
metafiction .
K eywo r ds: B raz i l ian l i te ratu r e; H i l da H i l st;
intertextuality; autotextuality; metafiction
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