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Apresentacao
Fabiano Dalla Bona

Com a pandemia de Covid-19 o planeta parou diante de uma ameaca
invisivel e poderosa que apenas no més de junho, no Brasil, fez mais vitimas que
nos anteriores onze meses, totalizando quase 33 mil mortes, segundo dados do
Ministério da Saude.

Face a um namero tao grande de perdas, inclusive de colegas docentes,
técnicos administrativos, discentes e familiares, a Revista interFACES, além de
manifestar seu profundo pesar, decidiu mudar também seu layout. Essa
mudanca reflete, antes de mais nada, a necessidade de tornar a vida — e a leitura
- mais leve apo6s todos os traumas decorrentes dos intimeros meses de
confinamento, de privacoes de toda a sorte e de dor. Inauguramos uma nova fase,
na esperanca de que seja auspiciosa.

Todos os setores da vida humana muito sofreram, e ainda sofrem, os
efeitos devastadores desse virus, mas sem duvida alguma, o setor cultural talvez
tenha sido um dos mais prejudicados com o fechamento das salas de espetaculo,
teatros, cinemas; suspensos todos os shows, feiras, convencoOes. Artistas,
diretores, produtores, cenografos, cenotécnicos, operarios: todos sem trabalho!
O mundo do teatro parou, mas e o teatro do mundo?

No presente nimero, que também sofreu atrasos e percal¢cos por causa da
pandemia, apresentamos significativas contribuicoes que abordam o universo
teatral. A primeira delas, intitulada Calabar e a construcdao cénica da auséncia,
de Tereza Beatriz Azambuya Cibotari analisa o texto de Chico Buarque e Ruy
Guerra publicado em 1973 em plena ditadura militar, texto e espetaculo que
sofreram diversas intervencoes da censura, e que aborda a presenca/auséncia do
personagem Domingo Fernandes Calabar, personagem que a histéria imortalizou
como um traidor, e cuja metafora era mais do que importante naqueles anos. Para
a autora, trata-se de um espetaculo iconico pois o protagonismo do personagem
€ um elemento dissidente que é construido a partir da sua auséncia, pois aparece
apenas na voz dos demais personagens.

Tratando de uma tematica bastante semelhante, Juliana de Souza Mariano

apresenta o artigo “Ressuscitar Gil Vicente a ver se ressuscitava o teatro”: um
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estudo sobre um auto de Gil Vicente, de Almeida Garret. A autora apresenta as
bases do projeto civilizatorio liderado e posto em préatica por Garrett, ou seja, a
restauracao do teatro portugués no século XIX, e discute como, ao ambientar acao
de seu drama em 1521, Garrett poderia falar da propria época e questionar os
limites da democracia liberal conquistada.

Por entre percursos desorientados: o absurdo na peca O labirinto (1956),
de Fernando Arrabal de Caroline Marzani, releva a temética do aprisionamento
sem justificativa, o julgamento equivocado, a incapacidade de comunicacao entre
os personagens e a falta de perspectiva futura do sujeito enclausurado, situacoes
que na peca do escritor, dramaturgo e artista plastico espanhol, revelam a falta
de perspectiva futura da qual o individuo se depara nos periodos de pos-guerra
do século XX, como também refletem os absurdos do mundo moderno.

De volta ao ambito do teatro brasileiro, dessa vez oitocentista,
Caracteristica e recepcao de textos dramaticos de Figueiredo Pimentel na obra
Os meus brinquedos, de Cristina Rothier Duarte trata do teatro voltado ao
publico infantil brasileiro do século XIX. Ao trazer uma anélise sobre Os meus
brinquedos, a autora releva o carater pedagbgico e edificante da obra, mas
também conclui possuir um carater voltado a diversdao e deleite do pequeno
publico, trazendo a tona uma faceta pouco conhecida desse autor macaense.

Sempre a proposito do teatro infantil, Cristiane de Mesquita Alves discute
o papel desse tipo de teatro na formacao do publico infantil — mas nao apenas
infantil - no artigo Alfonsina Storni: um teatro para uma educacdo feminista, e
apresenta reflexdes sobre como a producao da autora argentina contribuiu para
a criacdo de uma consciéncia mirada na nao divisao de classes e géneros.

Iara Machado Pinheiro assina o artigo intitulado O riso e o senso de
propor¢do no teatro de Natalia Ginzburg e analisa alguns fragmentos de
comédias teatrais da autora italiana, mais conhecida em nosso pais por seus
romances, para discutir as configuracoes do humor e seus possiveis
desdobramentos éticos, sugerindo que o comico pode ser uma ferramenta para
retirar a primazia do ‘eu’, narrativamente, enquanto promove um laco pela
vulnerabilidade comum e pela falibilidade humana.

Na sessao VARIA, Gisele Batista da Silva e Wellington de Jesus Neves

Rodrigues assinam o artigo Dante por um e por todos: L'Iride e as letras
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italianas no Brasil oitocentista e apresentam um estudo de fontes primarias
sobre a apropriacao da figura poética de Dante Alighieri, feitas pelo professor e
poeta genovés Alessandro Galleano Ravara, como forma de divulgacao das letras
italianas no periodico L’Tride Italiana publicado na Corte do Rio de Janeiro.

A literatura contempordanea sob o olhar da critica literaria: sedicoes e
confrontos de Madalena Aparecida Machado oferece uma anélise dos romances
Eles eram muitos cavalos e Nove noites de Luiz Ruffato. Com base nos estudos
de Beatriz Resende, Alcir Pécora, Pierre Bourdieu e Giorgio Agambem, a autora
procura compreender o atual panorama da literatura tentando responder,
inclusive, o que ¢ literatura.

Por fim, Claudia Maria de Lima Graca e Clarissa Rodriguez Gonzales no
artigo intitulado Cartografia performativa: proposta de abordagem qualitativa
para as ciéncias humanas apresentam a definicao daquilo que chamam de cartografia
performativa, isto €, uma cartografia que tem como objetivo a producao de textos que
expressem o modo como a/o pesquisador/a se vé atravessado/a pela experiéncia
investigativa, vinculando a producao de conhecimento ao compromisso ético de
articular discurso e acao, teoria e pratica, concluindo que tal abordagem pode ampliar o
leque de opcoes disponiveis para empreender pesquisas de teor autoral nas ciéncias
humanas, enfatizando o engajamento politico e os processos subjetivos pelo/a
pesquisador/a vivenciados.

Boa leitura!
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Calabar e a construcao cénica da auséncia

Calabar and the scenic construction of absence
Teresa Beatriz Azambuya Cibotarit

Resumo: O presente trabalho propoe-se a analisar o texto dramatico Calabar, o
elogio da traicao, de Chico Buarque e Ruy Guerra (1973), discutindo os processos
de construcao cénica do personagem que da nome a peca, mas que nao aparece
efetivamente, a ndo ser pela voz dos demais personagens. Nesse sentido, o estudo
pretende observar como é elaborada a auséncia, conferindo-lhe um potente
protagonismo, e quais os sentidos que essa construcao formula, considerando o
contexto repressivo no qual a peca foi escrita. A analise tera como fundamentos
teodricos os processos de construcao de personagens draméaticos (PALLOTTINI,
1989; BENTLEY, 1967); o conceito de polifonia (BAKHTIN, 2002) e o sentido
estético da criacao de personagem, também proposto por BAKHTIN (2011).
Palavras-chave: Teatro. Calabar. Chico Buarque. Personagem.

Abstract: The present work proposes to analyze the dramatic text Calabar, o
elogio da traicao, by Chico Buarque and Ruy Guerra (1973), discussing the
processes of scenic construction of the character that gives the piece its name, but
that does not appear effectively, be by the voice of the other characters. In this
sense, the study intends to observe how the absence is elaborated, giving it a
powerful role, and what are the meanings that this construction formulates,
considering the repressive context in which the piece was written. The analysis
will have as theoretical bases the processes of construction of dramatic characters
(PALLOTTINI, 1989; BENTLEY, 1967); the concept of polyphony (BAKHTIN,
2002) and the aesthetic sense of character creation, also proposed by BAKHTIN
(2011).

Keywords: Theater. Calabar. Chico Buarque. Character.

Calabar: uma recuperacao historica denunciante

Calabar, o elogio da traicdo (1973) é uma peca teatral escrita por Chico
Buarque em parceria com Ruy Guerra. Trata-se de um dos episodios mais
iconicos da censura brasileira, no periodo da ditadura militar, visto que o
espetaculo, com producao de Fernando Torres, teve a apresentagao proibida as
vésperas de sua estreia.

A obra recupera o periodo da ocupacdao dos holandeses no Brasil,

conferindo protagonismo ao personagem histérico Domingo Fernandes Calabar.

1 Doutoranda em Teoria Literaria — Pontificia Universidade Cato6lica do Rio Grande do Sul
(PUCRS). O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacgiao de Aperfeicoamento de
Pessoal Nivel Superior — Brasil (CAPES) — Cddigo de Financiamento 001.
E-mail: teresabam@gmail.com

ORCiD: https://orcid.org/0000-0003-2663-7264.
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A escolha desse personagem é bastante emblematica, considerando que, no
discurso historico oficial, Calabar foi um traidor, por ter ajudado os holandeses a
conquistar espaco no nordeste brasileiro no Século XVII. A recuperacao histérica
proposta é feita por mecanismos dramaticos que colocam a traicao no centro do
conflito, o que leva a atualizacdo do contexto historico e a elaboracdo de uma
dentincia estética acerca do periodo da ditadura militar, época em que a peca foi
criada.

Tao engenhosa e contundente foi essa construcao que despertou a ira dos
censores, fazendo com que a obra sofresse diversos vetos. Como ja dito, apesar de
ter sua montagem autorizada pela censura prévia, o espetaculo foi proibido as
vésperas de sua estreia, ocasionando um prejuizo sem tamanho aos seus
produtores. A dimensao desse problema é relatada por Ruy Guerra, um dos

autores, em entrevista2 concedida ao jornal O Globo:

- Em 1973, queriamos que a Censura viesse logo, ja nos ensaios,
para evitar uma proibicdo depois que ja tivéssemos levantado o
espetaculo inteiro. Corremos atras dos censores para que eles nos
vissem e decidissem logo o que seria da peca, mas eles adiaram
até o ultimo minuto, deixando todos no prejuizo — conta Guerra,
que escreveu o texto na entdo casa de Chico, na Lagoa
(FONSECA, 2013).

Além do espetaculo, a parte musical da obra também foi censurada. O
disco contendo as musicas da peca sofreu cortes no titulo, na capa e nas letras. Os
censores vetaram o titulo original (“Chico Canta Calabar”), em razao de que as
iniciais CCC poderiam fazer alusdo ao “Comando de Caga aos Comunistas”. Dessa
forma, o disco recebeu o titulo de “Chico Canta”. O compositor Chico Buarque
relata, em entrevista no DVD Bastidoress, que algumas musicas foram proibidas
parcialmente, com supressao de palavras, e que, na gravacao, tais supressoes

eram, muitas vezes, substituidas por palmas.

2 FONSECA, Rodrigo. “Marco da censura no Brasil, Calabar faz 40 anos com nova montagem”. O
Globo Cultura (online). 2013. Disponivel em https://oglobo.globo.com/cultura/marco-da-
censura-no-brasil-calabar-faz-40-anos-com-nova-montagem-8363246. Acesso em 22 de outubro
de 2019.

3 BUARQUE, Chico. Bastidores. Diregdo: Antonio Oliveira. Sio Paulo: EMI, 2006. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=phCoEAyaud8. Acesso em 12 de dezembro de 2019.
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O texto dramaético, entretanto, teve sua circulacdo autorizada e foi
publicado originalmente em 1973. A obra teve varias edicoes, com mudancas
pontuais ao longo desse percurso. O presente estudo concentra-se na analise
desse texto, na versao publicada no ano de 1975, e pretende observar,
especialmente, a construcao particular que é feita do personagem central da obra,
Calabar, que nao aparece efetivamente na acao dramaética, a nao ser pela voz dos
demais personagens.

A anéilise compreendera uma recuperacao acerca dos processos de
construcao da personagem dramatica (PALLOTTINI, 1989; BENTLEY, 1967) e
uma discussao acerca do sentido estético da criacao de personagem (BAKHTIN,
2011). Em seguida, sera observado o lugar que Calabar ocupa na peca em questao,

fundado no protagonismo da auséncia.

A composicao do personagem dramatico

O género dramatico distingue-se dos demais especialmente pelo aspecto
conceitual da acdo. O conceito advém da poética aristotélica e é largamente
tratado por muitos estudiosos. Renata Pallottini (1983), na obra Introducdo a
dramaturgia, apresenta um amplo panorama acerca dessa questdo, em que
evidencia como o aspecto central da acdo dramatica é relacionado a questoes
como a completude, segundo Aristoteles; ou a execucao de uma vontade humana,
segundo Dryden; ou, ainda, a questao do conflito, conforme Hegel. Para o fil6sofo
alemao, “a poesia dramatica nasce da necessidade humana de ver a acao
representada; mas nao pacificamente, e sim através de um conflito de
circunstancias, paixdes e caracteres, que caminha até o desenlace final”
(PALLOTTINI, 1983, p. 16).

Pallottini, ao estabelecer esse panorama no qual concepc¢oes distintas sao
confrontadas, evidencia que a acdo dramatica é um aspecto fundamental para a
compreensao do género. A acdo, portanto, é “o movimento interno da peca de
teatro, um evoluir constante de acontecimentos, de vontades, de sentimento e
emocoes, movimento e evolu¢ao que caminham para um fim, um alvo, uma meta”
(PALLOTTINI, 19809, p. 11).
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Fabiano Tadeu Grazioli (2019), ao recuperar as concepc¢oes do pesquisador
francés Pavis acerca da acdo, anota que “o primeiro passo da analise
dramatargica é determinar a acao” (p. 344), definida como “a sequéncia de
acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em funcdo do
comportamento das personagens” (PAVIS apud GRAZIOLI, 2019, p. 344). Desse
modo, a acao é elemento fundamental, mas ndo existe sozinha, ou seja, sua
concretude se da por meio dos personagens. Nesse sentido, importa
particularmente a concepcao de Hegel apresentada por Pallottini. Para o filsofo

alemao, a acao é o que movimenta o drama e é produzida

a partir de personagens livres, conscientes, responsaveis, que
tém vontade e podem dispor dela, que conhecem seus objetivos e
os perseguem através de um todo que inclui outras vontades e
outros objetivos colidentes com os primeiros (PALLOTINI, 1983,

p- 24).

Diferentemente do género narrativo, em que o narrador aparece como
forca motriz do texto, no género dramatico o personagem ¢é quem conduz o

avancar dos acontecimentos. Assim sendo,

o personagem é um determinante da acao, que é, portanto, um
resultado de sua existéncia e da forma como ela se apresenta. O
personagem é o ser humano (ou um ser humanizado,
antropomorfizado) recriado na cena por um artista-autor, e por
um artista-ator (PALLOTTINI, 1989, p. 11).

Dessa forma, a composicao do personagem ¢ um elemento essencialmente
relevante na estruturacao do texto dramatico. As escolhas do autor, tanto no que
se refere ao enredo, ao conflito ou a outros elementos importantes como espago
ou tempo, so6 se efetivam por meio dos personagens. Nesse sentido, compo-los
nao é uma tarefa facil. Do éxito dessa composicao € que depende, de certo modo,
o éxito de todo o texto dramético. Isso porque

o personagem é esse contorno de ser humano feito por um
criador, mais ou menos preenchido de detalhes, imitador de uma
pessoa, que esta destinado a cumprir um papel na peca de teatro,
dizendo, fazendo, agindo, mostrando-se por gestos, atitudes,
entonacoes, levando adiante a acdo dramética que é a esséncia da
obra teatral (PALLOTINI, 1989, p. 13).
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Além dessa importancia funcional apontada, é preciso pensar que o
personagem também se constitui como elo entre a vida real e a vida ficticia que
estd sendo criada naquele universo de representacdo. Bentley, na obra A
experiéncia viva do teatro, dedica capitulos especificos aos elementos que
compoOem uma peca teatral. Quando trata do enredo, evidencia que sua matéria
prima é feita “da vida, poderiamos confiantemente aventar, a vida em sua
diversidade e sem exclusao do seu aspecto mais desagradavel” (BENTLEY, 1967,
p. 18). No capitulo seguinte, em que trata do personagem, o autor afirma que “Se
a matéria-prima do enredo sao os acontecimentos, em particular, os violentos, a
matéria-prima da personagem sao as pessoas, em especial o que se considera seus
impulsos mais primitivos.” (BENTLEY, 1967, p. 44). A categoria em estudo
efetiva essa ligacdo com a vida, de forma muito mais concreta que o enredo, ja

que

o autor, na criacao de um personagem, desenha um esquema de
ser humano; preenche-o com as caracteristicas que lhes sao
necessarias, da-lhes as cores que o ajudarao a existir, a ter foros
de verdade. Uma verdade, é claro, ficcional” (PALLOTINI, 1989,

p. 12).

Considerando que a acao é elemento essencial no texto dramatico e que
essa acgao ¢ realizada por meio dos personagens, surge o problema da presente
analise. O personagem central da peca Calabar, o elogio da traicao é fundado na
auseéncia, ou seja, apesar de seu protagonismo, nao aparece efetivamente; da-se a
conhecer apenas pela voz das demais personagens. A proxima secao destina-se a
observar as questoes da acdo dramatica e da construcao desse personagem no
texto em estudo, de modo a compreender que sentido é formulado na criacao de

um protagonismo ausente.

Calabar: a auséncia reverberante

Muito ja se disse acerca da importancia da composicao do personagem no
processo criativo de um texto dramatico. A obra Calabar, o elogio da trai¢ao
(1973), é uma peca ousada nesse sentido, considerando que, ao recuperar um fato
histérico nacional, dispoe de diversos nucleos nos quais transitam muitos

personagens: autoridades politicas, religiosas, prostitutas, soldados, entre outros,
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todos em interacao e num mesmo plano, em que a traicao e a delacao funcionam
como elementos fundantes da acdo dos personagens, tanto nas relacoes historicas

e sociais quanto nas afetivas.

Na primeira cena da peca, de ambientacao, estao os personagens Frei e os
moradores da localidade. Logo em seguida, surge Mathias de Albuquerque, que

dialoga com um escrivao e faz surgir o personagem central da peca, Calabar:

MATHIAS (apontando a navalha para o escrivao) - Calabar...
FREI (off) - ... O fausto e aparato das casas era excessivo, porque
por mui pobre e miseravel se tinha o que nao tinha seu servigo de
prata...

MATHIAS - Nao! (pausa) Capitao Domingos Fernandes Calabar.
(estala a lingua). Ponha Major.

ESCRIVAO (anotando) - Major Calabar

(BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 2).

Pouco sabemos acerca de Calabar, mas ja é possivel perceber que lhe é
atribuido lugar de destaque, posto que Mathias faz questao de que o escrivao
registre seu cargo de Major. Logo em seguida, pela voz do mesmo personagem

Mathias, temos acesso a mais informacoes sobre Calabar:

MATHIAS - Porque é que ele foi para 14?
Era um mulato bonito, pelo ruivo, sarara.
Guerreiro como ele nao sei mais se havera.
Onde punha o olho punha a bala.

Onde o mangue atola, o pé firmava.

Bom de briga, de mosquete e de pistola,
Lia nas estrelas e no vento.

Tendo a mata no peito e o peito atento,
Sabia dos caminhos escondidos

S6 sabidos dos bichos desta terra

De nome esquisito de falar.

(..

Pra que falar de seus dois metros de alto,
De seus olhos claros de assustar,

Capitao aqui, major passou no salto
Levou o seu saber para os flamengos

(..

(BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 4).

A fala do personagem Mathias constréi cenicamente o personagem
Calabar. Pallottini, ao discorrer sobre a composicao de personagens, observa que

“E curioso verificar que a primeira forma de conhecimento do personagem de que
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podemos dispor ¢ a visao da aparéncia fisica, visdo efetiva, quando do espetaculo,
ou imaginada, quando da so6 leitura de um texto teatral.” (PALLOTINI, 1989, p.
13).

A caracterizacao acerca de Calabar com a qual nos deparamos ja no inicio
da peca é um indicativo de que nio se trata apenas de uma referéncia externa, ou
mera alusao: Calabar é, sim, um personagem, mesmo na auséncia. Pela fala de
Mathias, dispomos tanto das caracteristicas fisicas quanto psicologicas de
Calabar, ou seja, o personagem é composto de forma efetiva.

A proxima “aparicao” desse personagem se da na voz do Frei, que também

faz ingressar na cena a personagem Barbara:

FREI (off) - Neste tempo se meteu com os holandeses um
mancebo mestico mui esforcado e atrevido chamado Calabar. E
levou consigo uma mameluca chamada Barbara e andava com ela
amancebado (BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 4).

A descricao efetuada pelo Frei traz uma perspectiva diversa daquela
apresentada por Mathias, que tratou de exaltar a figura de Calabar. O Frei, por
sua vez, apresenta uma caracterizacio menos exultante, tratando-o por
“atrevido” e destacando informacOes mais prosaicas, como o relacionamento
afetivo desse personagem.

Apo6s o surgimento de Barbara, aparecem outros personagens: Anna de

Amsterdam, o Holandés e Souto, na voz de quem Calabar é novamente referido:

HOLANDES: Trés ficam na cidade para o que der e vier.
SOUTO: E Calabar?

HOLANDES: Calabar fica em Porto Calvo.

SOUTO (para o Frei) - Mathias vai gostar de saber disso (Para o
Holandés) - Senhor, peco permissao para o acompanhar.
HOLANDES - Concedido.

SOUTO (para o Frei) - T4 feito. Diga a Mathias que Porto Calvo
sera novamente nosso. E com Porto Calvo, Calabar
(BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 4).

Até este momento, a acdo avanca sempre em torno da figura de Calabar. A
questao conflituosa centra-se na disputa por esse prisioneiro. Claro que a acao

dramatica avanca por meio dos personagens que surgem em cena, mas essa
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progressao também é observavel na figura do protagonista ausente, que vai
habitando os discursos dos demais personagens, um a um.

A visdo histoérica oficial é reiterada principalmente pelo personagem Souto,
que sempre acusa Calabar de traidor. No entanto, essa perspectiva vai sendo
desfeita a medida que o proprio conceito de traicao é questionado. Calabar morre
enforcado, mas continua sendo, paradoxalmente, uma presenca na auséncia, o
que pode ser observado nas palavras de Barbara: “Anna, para Calabar morrer é
preciso que também me matem” (BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 45). Nesse
sentido, Calabar, mesmo na morte, segue fazendo avancar a acao dramatica,
posto que continua presente na voz dos demais personagens.

Ha de se notar, inclusive, que esse protagonista chega préximo a
concretude por meio do personagem Souto, com quem Barbara se relaciona. Ao
trair seu amor com aquele que traiu Calabar, Barbara tenta corporifica-lo: “E a
traicao. Porque estar com o homem que traiu Calabar talvez seja uma maneira de
estar mais perto dele” (BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 61). E interessante notar
que, como se trata de um protagonista ausente, a morte nao ¢ um recurso cénico
que impede a “aparicao” de Calabar. Ele torna-se ainda mais concreto apds esse
momento.

As transformacoes desse protagonista sao varias. Além do aspecto da
abstracao e da concretude, ha uma constante oscilacdo no que se refere ao seu
carater. No inicio da peca, sao enaltecidas as caracteristicas guerreiras de Calabar.
Apos, o aspecto da traicao que lhe é atribuido, aparece, principalmente, na voz de
Souto. J4 na visdo de Barbara, Calabar era um lutador pela patria: “Foi por um
Brasil assim que Calabar sempre lutou. O seu ideal” (BUARQUE; GUERRA, 1975,
p. 59). Nessa perspectiva idealista e questionadora é que Calabar aparece pela

ultima vez, na voz de Barbara:

BARBARA - Um dia este pais ha de ser independente. Dos
holandeses, dos espanhois, dos portugueses.... Um dia todos os
paises poderao ser independentes, seja 14 do que for. Mas isso
requer muito traidor. Muito Calabar. E n3o basta enforcar,
retalhar, picar... Calabar ndo morre. Calabar é cobra de vidro. E
0 povo jura que o cobra de vidro é uma espécie de lagarto que
quando se corta em dois, trés, mil pedacos, facilmente se refaz
(BUARQUE; GUERRA, 1975, p. 90).
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Calabar, assim, é variavel. Ora é visto como traidor, ora é colocado como
exemplo de luta pela patria. Essa variacao é outro significativo mecanismo na
construcao do personagem dramatico. Bentley, ao citar a classificacao de Forster
para a categoria das personagens, divididos entre rotundos e chatos, critica a
desvalorizacdo dos tipos, mas ressalta que “o ponto essencial da definicio de
FORSTER é que as personagens ‘rotundas’ sdo livres e, portanto, imprevisiveis e
surpreendentes, ao passo que as personagens “chatas” s6 podem fazer o que fazem”
(BENTLEY, 1967, p. 49).

Sem entrar no mérito da discussao acerca da importancia das personagens
chatas, conforme proposto pelo referido autor, interessa-nos notar aqui que
Calabar é uma personagem imprevisivel, ora traidor, ora salvador. Essa
imprevisibilidade é constituida a partir das diversas perspectivas que enunciam
sua caracterizacdo. A multiplicidade de vozes a partir da qual Calabar é
construido remete-nos ao conceito proposto por Bakhtin (2002, p. 2), que trata
da polifonia, a qual “caracteriza-se pela multiplicidade de vozes e consciéncias
independentes e imisciveis”. No caso, cada personagem da obra é uma
consciéncia independente e cada uma apresenta uma faceta do protagonista do
texto.

No entanto, apesar dessa multiplicidade, Calabar é um todo, cuja principal

caracteristica € a auséncia. Quanto a essa questao, Bakhtin afirma que

A resposta do autor as manifestacoes isoladas da personagem se
baseiam numa resposta tnica ao todo da personagem, cujas
manifestagoes particulares s3ao todas importantes para
caracterizar esse todo como elemento da obra. E especificamente
estética essa resposta ao todo da pessoa-personagem, e essa
resposta retne todas as definicGes e avaliagOes ético-cognitivas e
lhes d4 acabamento em um todo concreto-conceitual singular e
unico e também semantico” (BAKHTIN, 2011, p. 3, grifo do
autor).

A auséncia de Calabar, portanto, € uma resposta estética que retine todas
as definicoes dadas pela voz dos demais personagens. O sentido que essa
formulacdo configura pode ser lido tanto no ambito interno da acdo dramatica,
que pretende relativizar o aspecto da traicao (e a constru¢ao de um personagem

ausente torna-se um campo fértil para a expressao de diversas visdes), quanto no
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sentido externo a acao, considerando que a peca foi elaborada no contexto da
ditadura militar, em que o “sumico”, a auséncia de muitas pessoas era resultante
de uma pratica de Estado, que julgava como “traidores” aqueles que, na verdade,

lutavam pela liberdade do pais.

Calabar, presente

Calabar, o elogio da traicao é um texto muito emblematico, sob varios
aspectos. A escolha da recuperacao de um personagem histérico, em sua esséncia
polémico, considerando-se o discurso historico oficial que aponta Calabar como
um traidor da patria, é uma das primeiras repercussoes impactantes do texto,
tendo em vista que foi escrito na época da ditadura militar.

Todos os elementos dramaticos (personagens, tempo, espaco) sao
colocados num mesmo nivel, a partir do aspecto da traicao. O que se constroi,
com isso, € o questionamento acerca de quem é, realmente, traidor. Esse recurso
serve para atualizar o contexto histérico representado, fazendo notar que quem
trai a patria nao é uma figura em si, mas o sistema de opressao, no caso, a
ditadura.

Calabar é icOnico nesse sentido, visto que seu protagonismo como
elemento dissidente é construido a partir de um recurso bastante interessante: é
um protagonista ausente, porque aparece apenas na voz dos demais personagens.
Apesar disso, nao é mera alusao ou referéncia, em razao de que seu processo de
constituicao é o mesmo das personagens “presentes”, ou seja, ele é caracterizado
fisica e psicologicamente, além de também fazer mover a acao dramaética, ao
habitar o discurso dos demais personagens. Esses dois aspectos sao, como vimos,
propriedades constitutivas do personagem dramatico.

O recurso empregado pelos autores foi bastante engenhoso, constituindo-
se como uma resposta estética a um contexto de opressao e servindo como forma
de reflexdo e de dentincia. A contundéncia dessa construcao acabou levando a
censura do espetaculo, as vésperas de sua estreia.

Considerando todo esse contexto, é preciso salientar a relevancia da obra
de Chico Buarque e Ruy Guerra, especialmente do texto dramaético. Se, de um
lado, a montagem do espeticulo enfrentou dificuldades das mais diversas ordens,

da mesma forma que o disco, que sofreu diversos cortes, o texto literario alcancou
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permanéncia, tendo sido reeditado diversas vezes e lido até a atualidade. Isso se
deu em razao de que utiliza de recursos estéticos inovadores, como a construcao
cénica da auséncia, além de ser uma forma reverberante de dentncia social contra

a opressao.
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“Ressuscitar Gil Vicente a ver se ressuscitava o
teatro”: um estudo sobre um auto de Gil Vicente,
de Almeida Garrett

Resurrecting Gil Vicente to see if the theater was
resurrected”: a study on um auto de Gil Vicente, by
Almeida Garrett
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Resumo: Este trabalho pretende apresentar as bases do projeto civilizatorio
liderado e posto em pratica por Almeida Garrett: a restauracdo do teatro
portugués no século XIX. A partir disso, realizaremos uma anélise de Um auto de
Gil Vicente, peca de Garrett que retoma As cortes de Jupiter, de Gil Vicente,
considerado o fundador da dramaturgia portuguesa. Discutiremos como, ao
ambientar acao de seu drama em 1521, Garrett poderia falar de sua propria época,
questionando os limites da democracia liberal conquistada.

Palavras-chave: Almeida Garrett; século XIX; teatro; literatura portuguesa; Gil
Vicente.

Abstract: This work intends to present the bases of the civilization project led
and put into practice by Almeida Garrett: the restoration of portuguese theater in
the 19th century. Based on that, we will make an analysis of Um auto de Gil
Vicente, a play by Garrett that takes up As cortes de Jupiter, by Gil Vicente,
considered the founder of Portuguese dramaturgy. We will discuss how, when
setting the scene for his drama in 1521, Garrett could speak of his own time,
questioning the limits of the conquered liberal democracy.

Key-words: Almeida Garrett; 19th century; theater; portuguese literature; Gil
Vicente.

Gil Vicente e Almeida Garrett, grandes nomes da Literatura Portuguesa,
estdo separados por trés séculos, mas apresentam pontos em comum. O primeiro,
considerado o fundador do teatro portugués, serve de matéria para Garrett
escrever o seu Um auto de Gil Vicente (1838) e de inspiracdo para a restauracao
das artes draméticas no pais.

Garrett, encarregado por Passos Manuel, lider setembrista e entdo

Ministro do Reino, escreve a Rainha D. Maria II apelando por amparo ao teatro
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nacional. Para tal, evoca D. Manuel, grande incentivador das artes em sua corte,

no século XVI e Gil Vicente, situando-o no panteao da Literatura:

O mesmo génio poderoso que mandava descobrir a India, e que
alterava o modo de existir do universo mandou também abrir a
scena moderna da Europa. E o senhor rei D. Manuel tanto achou
em Portugal os animos e os coracoes de Vasco da Gama e Pedro
Nunes como os talentos d’este e os de Gil Vicente (Diario do
Governo, 17 de novembro de 1836).

A proposta de criacao do Conservatorio de Artes Dramaticas e da Inspecao

Geral dos Teatros é aprovada pela Rainha em 15 de novembro de 1836 e, dias

depois, Garrett é nomeado Inspetor Geral dos Teatros e Vice-Presidente do

Conservatorio (o presidente era D. Fernando, pois o cargo deveria ser exercido

por alguém da familia Real). Luiz Francisco Rebello (1980) credita essa rapidez

ao evidente interesse dos governantes em tornar o teatro instrumento de cultura

e educacao. Assim, o fator politico é fundamental para que se compreenda o

teatro portugués do século XIX. Deve-se ter em mente que houve, de fato, um

projeto liberal de restauracao desse teatro que, apds Gil Vicente, hibernava em

solo portugués. O problema era vasto:

Nem temos um theatro material, nem um drama, nem um actor.
Os autos de Gil Vicente e as 6peras do infeliz Antonio José foram
nossas Unicas produccoes dramaticas verdadeiramente
nacionaes. Umas e outros, inda que por motivos diferentes, sao
obsoletos e incapazes de scena (GARRETT, 1880, p. 148).

No artigo intitulado “Origens do theatro moderno” publicado no periédico

O panorama (1837), Garrett reconhece a importancia fundamental de Gil

Vicente:

23

(...) Gil Vicente é, no estado actual da nossa historia litteraria,
considerado como o fundador da scena portugueza, pela mesma
razdo com que o podemos ter por inventor dos rimances, ou
x4caras, dos quaes os mais antigos que existem sdo os que elle
entresachou pelos seus Autos, e o que dedicou 4 morte de elrei D.
Manoel (GARRETT, 1837, p. 13)
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Na “Introducao” a Um auto de Gil Vicente, publicada em 1841, Garrett
traca um panorama do teatro portugués e lamenta que, apos as obras do autor
das Barcas, nao houve producoes dramaticas genuinamente nacionais, exceto

apenas pelas 6peras de Antonio José:

Como o senhor rei D. Manuel deixou pouco vividoura
descendéncia, também o seu poeta Gil Vicente deixou
morredoiros sucessores. Outros pendoes foram fazer a conquista,
navegacao e commercio dos altos mares que n6s abandonamos;
outras musas occuparam o theatro que noés deixamos. E d’esta
ultima gloria perdida, nem siquer memoria ficou nos titulos de
NOSSOS reis.

(..
Com effeito desde aquella epocha, nunca mais houve theatro
portuguez (GARRETT, 1880, p. 147).

Os teatros portugueses eram dominados pela cultura estrangeira, seja por
meio da apresentacao de obras na lingua de origem, como o francés e o italiano,
seja por meio de traducoes. Alias, excetuando-se o teatro de Sao Carlos, em
Lisboa, e o Sao José, no Porto, poucos espacos se destacavam. Nao havia um

repertorio de pecas nacionais nos palcos portugueses:

(...) enquanto uma corte dissoluta se extasiava perante as
montagens faustosas da opera italiana, um povo adormecido e
inculto divertia-se com as chocarrices obscenas dos entremeses e
farsas de cordel e uma burguesia letrada comprazia-se na
admiracao estéril de tragédias imitadas do frances, ‘que nao
tinham de portugués senao as palavras... algumas, e uma ou duas
apenas o titulo e os nomes das pessoas™ (REBELLO, 1980, p. 36).

Como “hoje o estado é outro; ja se revolveu a terra, jA mudou todo o modo
de ser antigo” (GARRETT, 1880, p. 137), é preciso uma arte que sirva a esse novo
publico burgués. O que Garrett defende, em sua “Introdugao” a Um auto de Gil
Vicente, é que nao so6 se crie um Teatro Nacional, mas também se crie o gosto do
publico. E preciso, na verdade, que se formem os hébitos, que se construa o gosto,
pois ele “sustenta o theatro (GARRETT, 1880, p. 135). Abandonado o Antigo
Regime, da monarquia absolutista, o pais vivia as transformac¢oes da monarquia
constitucional. Trata-se, portanto, de uma mudanca nao sé politica, mas também

cultural. O teatro entao desenvolvido no pais era, pois, insuficiente para a
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burguesia que emergia do recente regime. Era preciso uma reforma profunda

para recuperar esse género até entao adormecido.

Mas por que o teatro? Garrett acredita que ele “¢ um grande meio de

civilizacao” (GARRETT, 1880, p. 135) e que “a litteratura dramatica é, de todas, a

mais ciosa da independencia nacional” (GARRETT, 1880, p. 139). Para o autor, o

drama era o género que melhor se encaixaria nesse projeto uma vez que,

diante do nivel cultural dos portugueses a época, o teatro serviria
de livro para aqueles que ndo possuiam livros. A ilusao teatral,
para Garrett, portanto, estaria em vantagem se comparada, por
exemplo, com a epopeia, por ser mais viva e natural, uma vez que
a totalidade da Nac¢ao “nao 1€, nem sabe poemas, que sobretudo
longos, nao entende” (SILVA, 2011, p. 187).

Na “Memoria” lida no Conservatorio Real de Lisboa, em 1843, em ocasiao

da encenacao de Frei Luis de Sousa, Garrett também defende o drama como o

género que melhor traduziria a sociedade oitocentista, ainda em construcao, pois

ele é

a expressao literaria mais verdadeira do estado da sociedade: a
sociedade de hoje ainda se ndo sabe o que é: o drama ainda se
nao sabe o que é: a literatura atual é a palavra, é o verbo, ainda
balbuciante, de uma sociedade indefinida, e contudo ja influi
sobre ela; é como disse, a sua expressao, mas reflete a modificar
os pensamentos que a produziram (GARRETT, 1965, p. 43-44).

Em 1823, a Vilafrancada2 leva o nosso autor ao primeiro exilio. Apesar da

forcada separacdo de sua terra natal, ele pode expandir seu conhecimento

cultural: na Inglaterra, teve contato com as obras de Shakespeare; na Franca,

conheceu Barreto Feio e, por meio deste intelectual também exilado, teve contato

direto com as obras do mestre Gil Vicente:

(...) na Alemanha [Feio] havia descoberto um precioso e
desconhecido (ou perdido) exemplar da Copilacam de 1562 das
obras de Gil Vicente que, embora por ele provavelmente nao
houvesse sido organizado, tinha, sobre o volume editado em 1586
e desde entao circulando com exclusividade, o mérito da auséncia
de lesoes da censura inquisitorial (RODRIGUES, 2006, p. 371).

2 Golpe de Estado liderado por D. Miguel, que fez cair o regime constitucional.
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Quando D. Miguel reassume o poder absoluto, em 1828, Garrett parte para
o segundo exilio. Em 1830, na Franca, presencia a polémica envolvendo a
representacao de Hernani, de Victor Hugo, “marco decisivo do romantismo no
teatro francés" (REBELLO, 1980, p. 33). Entre 1834 e 1836, nomeado pelo
governo liberal encarregado dos Negocios Estrangeiros na Bélgica, dedica-se a
leitura de autores do pais vizinho: Schiller, Goethe, Herder etc.

Com a vitdria setembrista, retorna a Portugal e pode, enfim, participar
ativamente do governo e colocar em pratica seu projeto de restauracao do teatro.
Insistimos na palavra projeto porque ela é a que melhor resume o intento de

Garrett. Na ja citada “Introducao”, ele explica o que pretende fazer:

Dirigindo a censura theatral, como faz; incaminhando os jovens
auctores na carreira dramatica, como fez a tantos: formando
actores, como esta fazendo — devagar, que isso é o mais dificil de
tudo - edificando uma casa digna da capital de uma nacao
cultura, como também ja principiava a fazer (GARRETT, 1880,

p. 146).

Assim, a criacao do Conservatorio e da Inspecao foi seguida do Regimento,

que trata da organizacdo e do dia a dia das trés escola que
compunham o Conservatorio: a de Declamacgao, a de Musica e a
de Danca e Mimica. Exemplos: admissao de alunos, formagao de
folhas de pagamento, composicio do corpo de membros do
Conservatorio, elenco de disciplinas, deveres do Inspetor Geral
dos Teatros, obrigacoes dos alunos, normas para que os alunos
possam “debutar em um teatro”, normas para jubilagoes,
aposentacoes e reformas (DAVID, 2016, p. 30).

e dos Estatutos, que fixavam as bases gerais do espagos, como

o objetivo do Conservatorio, os meios para atingi-lo, a formacao
das comissoes e classes de s6cios, a admissao de socios (efetivos
e correspondentes), a escolha do Presidente e do Vice-
Presidente, a construgido do teatro do Conservatorio (para os
exercicios publicos dos alunos), as condi¢des para a reforma dos
Estatutos (DAVID, 2016, p. 30).

3 Estatutos e Regimento foram assinados em 24 de maio de 1841 pela Rainha e por Rodrigo da
Fonseca Magalhaes, atual Ministro do Reino, mas Gomes de Amorim, nas Memorias
Biographicas, nos mostra que ambos os textos foram redigidos por nosso autor.
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Também foram instituidas premiacoes e a determinacao de haver, no
minimo, seis pecas originais portuguesas por ano. Dessa forma, planejava-se
incentivar a producdo nacional e tornar o teatro, enfim, independente. Pelo
depoimento de Gomes de Amorim, grande biografo de Garrett, nota-se que seu

projeto era profundo:

Emancipando o theatro do servilismo das traduccoes
mascavadas, o auctor de Um auto de Gil Vicente tratava ao
mesmo tempo da emancipacao dos actores. Empenhava-se por
que fossem mais bem remunerados, melhorando-se-lhes as
escripturas; e dava-lhes conselhos, nao s6 no que se respeitava a
arte dramatica, como também, aos mocos, na maneira de se
conduzirem fora de scena, para que os respeitassem e
estimassem. Por este lado ainda a sua influéncia foi manifesta.
Havia muito quem olhasse de soslaio para os comediantes, € elle
conseguiu levantar de sobre a classe a espécie de injusta
reprovacao que a feria (AMORIM, 1884, tomo II, p. 390).

Garrett, além de acumular as funcoes de vice-presidente do Conservatorio
e Inspetor geral, também contribui para a construcdo de um repertério
dramatirgico original. E, em 1838, nasceu Um auto de Gil Vicente, drama que
reencena as Cortes de Jupiter, de Gil Vicente, e tem como personagens algumas
figuras historicas, como o proprio Gil Vicente, o rei D. Manuel e sua filha, a

infanta D. Beatriz, o poeta Bernardim Ribeiro e o escritor Garcia de Resende:

Foi em junho de 1838.

O que eu tinha no coracgdo e na cabeca — a restauracao do nosso
theatro — seu fundador Gil-Vicente — seu primeiro protector el-
rei D. Manuel — aquella grande epocha, aquella grande gloria —
de tudo isso se fez o drama.

Nao foi somente o theatro, a poesia portugueza nasceu toda
n’aquelle tempo; crearam-n’a Gil-Vicente e Bernardim-Ribeiro,
ingenhos de natureza tao parecida, mas que tam diversamente se
moldaram. (GARRETT, 1880, p. 149)

Se Camoes o inspirou a escrever o poema que inaugura a lirica romantica
portuguesa (Camoes, 1825), agora é Gil Vicente, “o assumpto mesmo”
(GARRETT, 1880, p. 152) do seu drama, que funda o teatro romantico portugués.

O autor justifica sua escolha:
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O drama de Gil-Vicente que tomei para titulo d’este ndo é um
episodio, é um assumpto mesmo do meu drama; é o ponto em
que se enlaca e do qual se desinlaca depois a accdo; por
consequencia a minha fabula, o meu inrédo ficou, até certo
ponto, obrigado. Mas eu nao quis s6 fazer um drama, sim um
drama de outro drama, e ressuscitar Gil-Vicente a ver se
ressuscitava o theatro (GARRETT, 1841, p. 152).

O intento de Garrett dialoga com o que propoe Alexandre Herculano em
seu artigo “Poesia: Imitacao, Belo, Unidade”, publicado na revista Repositério
Literario (1835), em que defende a construcao de literatura romantica voltada
para a historia portuguesa, a fim de se criar uma consciéncia nacional de
pertencimento a patria: “Diremos somente que somos romanticos, querendo que
os portugueses voltem a uma literatura sua, sem contudo deixar de admirar os
monumentos da grega e da romana; que amem a patria mesmo em poesia”
(HERCULANO, 1835, p. 69).

Sobre isso nos fala Teofilo Braga:

neste momento de renovacao politica, em que com as novas leis
se harmonizavam as novas féormas de arte. Por um rasgo genial
[Garrett] achou um tema sObre que entreteceu o seu primeiro
drama, tendo em si implicita a emocdo que revelava o
pensamento nitido da restauracio do Teatro Nacional. Esse
drama tinha o scenario da Corte de D. Manuel, onde Gil Vicente
iniciara os espectaculos comicos (...) (BRAGA, [s.d.], p. VII).

Assim, voltando-se para os tempos historicos portugueses, “mais belos que
os dos antigos” (HERCULANO, 1835, p. 69), Garrett recupera personagens
fundamentais da histéria nacional.

Maria Idalina Rodrigues, além de reconhecer a importancia do trabalho de
Garrett no resgate e na valorizacao da historia portuguesa por meio do teatro,

aponta que Um auto de Gil Vicente é

duplamente nosso, porque construido a partir de uma (lendéria)
intriga que movimenta gente nossa, espacos de Quinhentos que
permaneceram, um tempo histérico de grandeza e liberdade de
que s6 temos que nos orgulhar; texto duplamente nosso, porque
se constrdi em correspondéncia com outro que nao é de qualquer
autor justamente caido em desuso, outro a que oportunamente
deu letra e vida aquele artista que tao certeiramente encetou a
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histéria do teatro portugués e tdo clamorosamente estava a
solicitar um reconhecimento moderno (RODRIGUES, 2006, p.

392)

Cortes de Jupiter, retomada por Garrett em seu drama, foi dedicada ao rei
D. Manuel I e encenada na ocasido da partida de sua filha, a Infanta D. Isabel,
que se casaria com o Duque de Saboia. Trata-se de uma celebracao das bodas
reais. Na peca em questao, Deus envia a Providéncia por mensageira a Jupiter
para que este, juntamente a outros planetas e criaturas, principalmente
marinhas, guiasse a princesa em sua viagem. Foi representada nos pacos da
Ribeira, Lisboa, em 1521. Gil Vicente a define como “tragicomédia”, um género
hibrido que engloba elementos da Tragédia e da Comédia. Plauto, por meio da
personagem Merctrio, do Anfitrido, fornece-nos as primeiras impressoes sobre

esse género:

O que é isso? Voces franziram a testa? Porque eu disse

que ia ser uma tragédia? Sou um deus, e posso muda-la;

se vocés quiserem farei da tragédia uma comédia,

com 0s mesmos versos, todos eles.

Querem que seja assim ou nao? Mas que bobo que eu sou!

Como se eu nao soubesse 0 que vocés querem, eu que sou um
deus!

Sei 0 que existe na cabeca de vocés a respeito disso.

Vou fazer com que seja uma peca mista: com que seja uma
tragicomédia

porque nao acho certo que seja uma comédia

uma peca em que aparecem reis e deuses.

O que vou fazer, entdo? Como também um escravo toma parte
nela

farei que seja, como ja disse, uma tragico-comédia.

(PLAUTO apud CARDOSO, 2008, p. 18).

Um auto de Gil Vicente, de Garrett, foi representado pela primeira vez em
Lisboa, no Teatro da Rua dos Condes, em 15 de agosto de 1838, com dire¢ao de
Emile Doux, ator e encenador francés, cenarios de Palluci, pintor do Teatro de
Sao Carlos e a interpretacao da estreante Emilia das Neves, que viria a ser uma
das maiores atrizes portuguesas da época, no papel de D. Beatriz. “Os actores
fizeram gbsto de cooperar n’este primeiro impulso de libertacao do theatro, e
obraram maravilhas” (GARRETT, 1880, p. 152). A peca agradou critica e pablico,

que “entrou no espirito da obra e aplaudiu com enthusiasmo”, nao o auctor, mas
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certa e visivelmente, a idea nacional do auctor” (GARRETT, 1880, p. 152). Garrett
cedeu os direitos autorais da peca ao Conservatorio para que fossem aplicados
nas despesas das escolas.

Pensando o teatro como género ambivalente, que engloba texto e
encenacgao, surge o questionamento de como ler, entdo o drama de Garrett.
Ubersfeld (2005) nos alerta para a erronea pratica entre alguns estudiosos do
teatro de considerar a representacao como uma mera transposicao do texto para
os palcos. Isso teria como consequéncia o privilégio do texto e sua sacralizacao

em detrimento da representacao:

O principal perigo dessa atitude reside certamente na tentacao
de congelar o texto, de sacraliza-lo a ponto de bloquear todo o
sistema da representacdo e a imaginacao dos “intérpretes”
(encenadores e atores); reside mais ainda na tentacdo
(inconsciente) de vedar as fissuras do texto, de 1é-lo como um
bloco compacto que s6 pode ser reproduzido com o concurso de
outros instrumentos, proibindo toda producdo de um objeto
artistico. (UBERSFELD, 2005, p. 4)

Por outro lado, também € perigoso ignorar o texto ou considera-lo um
elemento menor e privilegiar a representacao. Assim como o texto nao da conta
de toda a pratica teatral, a representacao também nao o faz.

Ao apontar caminhos para o estudo do teatro, a pesquisadora francesa
mostra que ele é composto por muitos signos textuais e nao-verbais, distintos
entre si. Dessa forma, o melhor caminho nao é considerar a existéncia de uma
correspondéncia entre esses signos, mas estuda-los a partir de suas

especificidades:

A razdo principal das confusoes que se estabelecem nas anélises
da semiologia teatral origina-se da recusa em distinguir o que é
proprio do texto e o que é proprio da representacao (...).

Nao é possivel examinar com os mesmos instrumentos os signos
textuais e os signos nao-verbais da representacdo: a sintaxe
(textutal) e a proxémica sdo abordagens diferentes do fato
teatral, abordagens que é bom nao confundir de inicio, mesmo e
principalmente se for preciso ulteriormente mostrar suas
relacoes. (UBERSFELD, 2005, p. 5)
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O pensamento de Ubersfeld vai ao encontro daquele de Tadeusz Kowzan,

que também trata do teatro por meio da semiologia. Kowzan, porém, vai além:

A arte do espetéculo é, entre todas as artes e, talvez, entre todos
os dominios da atividade humana, aquela onde o signo
manifesta-se com maior riqueza, variedade e densidade. (...)

O espetaculo serve-se tanto da palavra como de sistemas de
significacdo nao-linguistica. Utiliza-se tanto de signos auditivos
como visuais. Aproveita os sistemas de signos destinados a
comunicacdo entre homens e os sistemas criados em funcao da
atividade artistica. Utiliza-se de signos tomados em toda parte:
na natureza, na vida social, nas diferentes ocupacoes, e em todos
os dominios da Arte. (KOWZAN, 2003, p. 93)

Entretanto, como nao podemos estudar os signos nao-verbais, a arte da
representacao da peca Um auto de Gil Vicente, de Almeida Garrett, dedicar-nos-
emos ao estudo dos seus signos verbais, do seu texto teatral sem, contudo, crer
que ele engloba toda a arte teatral.

Em Um auto de Gil Vicente temos o teatro dentro do teatro: a companhia
de Gil Vicente ensaia e encena a peca original, Cortes de Jipiter. Assim, a corte
de D. Manuel e Gil Vicente, antes evocada no apelo a Rainha para a criacao de um
teatro nacional, é recuperada ficcionalmente por Garrett.

Na peca, sao abordados temas proprios da dramaturgia: discussao sobre a
arte de representar (o jogo teatral, de que vai tratar Huizinga muitos anos depois),
o valor social de atores e atrizes, recep¢ao da critica e do ptiblico. Além desses,
outros topicos desenvolvidos pelo autor — como o questionamento do regime
liberal burgués, a busca pela liberdade no campo dos afetos, a possibilidade de
mobilidade social, o papel da mulher na sociedade — serao analisados aqui. Dada
a natureza deste trabalho, sabemos que é impossivel dar conta de maneira
aprofundada de tudo o que o texto de Garrett vem a oferecer. Nosso intuito nao
é, pois, recontar a peca, mas destacar passagens importantes que tratem dos
topicos mencionados e, por fim, buscar compreender se o projeto civilizatdrio,
liderado e posto em pratica por Garrett, obteve sucesso.

Sustentaremos nossa leitura na seguinte tese: ao ambientar acao em 1521,
Garrett esta, de fato, falando de sua propria época e questionando os limites da
democracia liberal conquistada. Relendo o texto original de Gil Vicente e, assim,

retomando o passado, nosso autor reflete os valores do século XIX. As palavras
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de Helena Buescu tratam do romance historico, mas nos ajudam a entender o

procedimento de Garrett em seu drama:

Se o “romance historico” é, aparentemente, “passadista”, olhar
retroactivo para uma época que nao é a contemporanea, importa
nao esquecer que esse passado estabelece com o presente, aos
olhos do escritor romantico, uma relacdo dinamica,
estruturadora de uma compreensao do contemporaneo,
possibilitando pois uma ac¢do mental e até factual sobre esse
mesmo presente.

Mais do que como saudade (que também o é), o passado é visto,
pois, como fundamentacao da esperanca, de uma esperanca com
raiz no presente e projeccao no futuro (BUESCU, 1987).

A escolha por ambientar a acao nessa época nao foi, como podemos
perceber, ocasional. O reinado de D. Manuel I (1469-1521) foi um dos periodos
mais proficuos da historia portuguesa: as grandes navegacoes. D. Manuel I, que
estimulava e apoiava as artes, servia de ideal de rei liberal. Garrett nao esta
preocupado, pois, com uma a reconstrucao historica da época, mas com uma
“verdade dramatica” (GARRETT, 1880, p. 151), relacionando passado e presente,
a fim de pensar o futuro.

Logo no inicio da peca, no primeiro ato, destacamos um dialogo entre o
poeta Bernardim Ribeiro e Pero Safio, ator que ensaia seu papel de Marte nas

Cortes de Jupiter:

BERNARDIM

E bem certo o que dizes, amigo. Um mundo vaidade e
fingimentos, um mundo arido e falso, em que a fortuna cega, os
sordidos interésses, as imaginarias distinc¢des corrompem,
quebram o coracao: cujas leis iniquas fazem violencia 4 liberdade
natural das almas; em que a amizade é um trafico e o proprio
amor, o mais nobre, o mais sublime affecto humano, é
mercadoria que se vende e troca pelas vis e mesquinhas

conveniencias da terra... Oh!...

PERO, arremedando-o com emphase ridicula

Oh! este mundo esta inhabitavel desde que as donzellas nobres
deixaram de fugir com os escudeiros de seus paes, — e que os reis
entraram a usar da tyrannia de casar as infantes suas filhas com
principes de sua lianca, sem esperar que algum Amadis de Gaula
ou de Grecia, ou... (GARRETT, 1880, p. 190)
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Ao longo do texto, descobrimos o motivo da reflexao de Bernardim: ele e a
infanta D. Beatriz estao apaixonados, mas o dever civil exige que ela se case com
alguém da nobreza, o Duque de Saboia. Aqui, 0 amor nao supera imposicoes
sociais. Essa questao ainda permanece na sociedade burguesa do século XIX, na
qual os interesses familiares muitas vezes se sobrepoem aos interesses amorosos.
O casamento, mais que a consequéncia de uma relacao de amor, muitas vezes era

um simples ajuste de interesses, como mostra Peter Gay (1990):

A passagem para o casamento — que era para todos, menos para
boémios e romanticos impenitentes, a finalidade Gnica do amor
— ndo era uma estrada retilinea, fosse feita de calculo racional ou
de paixao insensata. Era, antes, um campo de batalha em que se
defrontavam emocOes rivais e conflitantes, muitas delas
inconscientes. A preocupacao dos pais com a seguranca
monetaria ou a ascensao social podia colidir com o desejo
imperioso que seus filhos sentiam de obter satisfacdo emocional,
e, no emaranhado de afetos e tensoes familiares, o resultado nao
estava nem de longe assegurado por antecipacao (GAY, 1990, p.
89).

Questionada sobre Bernardim, “o homem das Saudades4” (GARRETT,
1880, p. 211), que nao se despediu “de sua ama, que deixa partir tam
despegadamente” (GARRETT, 1880, p. 212), D. Beatriz revela que seu casamento

com o duque nada mais é que uma obrigacao que toma todo o seu tempo:

DONA BEATRIZ, que suspira e estremece por vezes durante a
falla d’el-rei

Meu senhor e meu pae, ja que de mim dispozestes, e pois que
Vossa Alteza me di a outrem, nao devo ter, nem tenho,

pensamento ou impenho para minhas novas obrigagoes
(GARRETT, 1880, p. 212).

Assim, nota-se a critica ao ideal romantico da liberdade regendo as
escolhas nos campos dos afetos.

A critica a sociedade que se estrutura sob o signo do engano, presente na
fala de Bernardim citada anteriormente, é uma constante em Um auto de Gil

Vicente. Ela perpassa a fala de varios personagens, mas aqui destacamos a de

4 Saudades é o famoso livro de poesia de Bernardim Ribeiro, mas, na pega, adquire significado
ambiguo.
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Paula Vicente. No didlogo entre D. Beatriz e Paula, esta tem consciéncia da

diferenca social que as separa:

DONA BEATRIZ
Meu Deus, meu Deus, Paula, que lhe heide eu fazer? — Que farias
tu no meu caso?

PAULA
Oh! ca eu é muito diferente. Quem nao é princeza...

DONA BEATRIZ
Que faz, Paula?

PAULA
Morre.

DONA BEATRIZ
Morrer! tomara eu. Mas meu pae...

PAULA
Aquelle homem era digno de melhor fortuna.

DONA BEATRIZ

Fortuna, fortuna! Que me importa a mim com a fortuna, ou a
elle? Amor, amor é que nds precisamos... Paula, minha querida
amiga, se eu podesse vé-lo outra vez. Se tu quizesses...

(GARRETT, 1880, p. 221)

Em outro momento, Paula reflete sobre sua condi¢ao. Como comediante

deve divertir o publico e, se nao estiver feliz, deve dissimular. Comparando-se

com a princesa, demonstra sua desilusao. Paula ama Bernardim, que ama D.

Beatriz que, por forca das circunstancias, casar-se-a com outro.

PAULA

(...) Eu, eu que daria a vida para ser amada (mas amada —
requestada, ndo) por um homem como Bernardim! — Que o nao
amo! Eu que sinto rallar de ciumes cada vez que penso... — E
bella, é grande dama. Nao representa nas comedias de seu pae —
n'outras o fardA — nao diverte o publico — é senhora, ricca e
poderosa... Mas quem lhe deu alma para intender aquella alma?
Ahi vem meu pae e toda a caterva do auto. Dissimulemos
(GARRETT, 1880, p. 230)

Entretanto, Paula também reconhece que o julgamento social diante da

“ma” conduta de uma mulher, sendo esta da nobreza ou nao, seria implacavel:
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DONA BEATRIZ

(...) Amanhan serei italiana; hoje sou portugueza ainda,
pertenco-me a mim. Que me pode succeder? Morrer, mattarem-
me?

PAULA
Diffamar-se, perder a honra!

DONA BEATRIZ
Isso nunca. Sou filha d’el-rei Dom Manuel, sou uma infante de
Portugal, sei o que devo a mim e aos meus.

PAULA
A maledicéncia nao poupa os principes

(...)

DONA BEATRIZ
Ha maledicencia, ha calumnia que possa manchar amores tam
innocentes?

PAULA
Innocentes! Vossa Alteza é desposada, e elle é... (GARRETT,
1880, p. 222-223)

Filha do grande dramaturgo portugués, integrante da sua companhia de
teatro e dama de confianca da infanta, Paula tem plena consciéncia das limitacoes

que uma mulher, ainda mais pobre e artista, deve passar naquela sociedades:

PAULA

E aqui esta a minha vida! O que eu sou, o que eu valho, o para
que me querem — uma comediante!... E o meu destino, vivo para
isto, n’isto se gasta uma existéncia. — E deu-me Deus alma para
comprehender a vida! Sente-me o corac¢ao, concebe-me o espirito
quando podia, quanto devia ser alta e sublime a minha missao na
terra — e pobre e sujeita e humilde, e mulher sébretudo... até éstas
aspiracoes me sao vedadas, heide affoga-las; heide afogal-as,
heide interra-las no peito antes que ninguém saiba que naseram,
e cobri-lo de levandades e abjeccoes para nao ser criminosa ou
ridicula!

(...)

Comedia, comedia! Tudo é representar e fingir n’esta vida de
corte. Que fosse para os grandes em quem é natureza, ndo lhes
custa. Mas para os pequenos tambem... é supplicio. — Aqui esta a
minha coroa, o meu sceptro: vou ser rainha meia hora; vou ser

5 Como aponta Rebello (1980), o exercicio da profissao de ator so6 foi reabilitado pelo Decreto de
17 de Julho de 1771. A situagdo dos artistas era tdo degradante que muitos entravam em cena
embriagados.

35
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



grande, vou ser admirada, applaudida, festejada meia hora.
(Pegando na coroa) E de ouripel o meu diadema: os outros de que
sdo? — Acabada a comedia valem mais do que este? — Oh vida,
vida! (GARRETT, 1880, p.226-227)

Ao colocar tais questionamentos na boca dessa personagem, Garrett faz
com que o publico reflita sobre o papel das mulheres no século XIX. Irene
Vaquinhas (2005) mostra que, ainda nessa época, o comportamento esperado de
uma mulher era de alguém cuja vida era pautada pela discricao, pelo siléncio, pelo
comedimento. Sendo assim, Paula parece ser a personagem mais singular do
texto de Garrett. E a que mais rompe com os arquétipos dominantes: é atriz e
também escritora. A educacao recebida lhe permitiu redigir parte das Cortes de

Jupiter, como mostra o seguinte dialogo:

GIL-VICENTE
Oh Paula, Paula, como me diras tu aquelles versos da
Providencia...

PAULA, seccamente
Que eu fiz.

GIL-VICENTE, ressentido

Que fizeste, nao ha davida, foste tu; quem t'o nega? — Fizeste-los
— para gloria de teu pae — Que te criou (com as lagrimas nos
olhos) — que te trouxe ao collo — que te serviu de pae e mae... —
Levou-no-la Deus, tua mae — eu fiquei para velar as noites ao pé
do teu berco, roendo nas unhas muita noite de hynverno, e
fazendo trovas em quanto dormias, acalentando-te quando
rabujavas. — Fizeste, Paula, sdo teus os versos: e eu que em ti puz
minhas esperancas, insinei-te quanto soube, dei-te mestres de
tudo. Poucos lettrados sabem tanto em Portugal: d’isso presumes
e tens razao: mas eu € que te fiz o que es, minha filha; cuidei que
te lembravas mais d’isso que dos versos que compunhas...
(GARRETT, 1880, p. 240)

Se no século XIX, o acesso das mulheres a instru¢ao era muito dificil, na
época de Gil Vicente era praticamente impossivel, excecdo concedida apenas a
alguns membros da nobreza. D. Beatriz, por exemplo, é elogiada por sua

formacdo: “E muito mdca a infante; e tem comtudo um cabedal de instruccio que

6 Em 1878, quase 90% da populac¢io feminina maior de sete anos era analfabeta. Mesmo em 1930,
o indice ndo mudou muito: havia ainda cerca de 75% de mulheres portuguesas analfabetas. Cf.
Irene Vaquinhas. Os caminhos da instrugao feminina nos séculos XIX e XX. Breve relance, 2005,

p. 73-83.
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admira. Lé muito — folga com livros de... cavallerias e cancioneiros... protege

muito os homens de lettras...” (GARRETT, 1880, p. 205)

Assim como estao presentes, na peca, reflexées sobre a sociedade, também

aparecem questoes voltadas para o proprio fazer teatral. Chatel, o secretario do

embaixador, “refinado sonso de italiano”, como o define Pero Safio, ironiza o

teatro portugués ao ver o ator ensaiando o seu papel:

CHATEL

Ah! tambem admitte o canto o theatro portuguez!
Verdadeiramente nao se imagina em Italia, nem em Franca,
como os Portuguezes estao adiantados nas artes. O vosso Gil-
Vicente é um prodigio: prodigio natural — e tambem pouco
cultivado. Se elle conhecesse os classicos; se, como 0 nosso
Ariosto, soubesse imitar Terencio e Aristophanes; se
apprendesse as regras d’arte!...

PERO

Havia de ser um semsaborao insulso e insipido segundo a arte;
havia de marear seu ingenho natural, e... (GARRETT, 1880, p.
204-205)

Pero, apesar da pouca instrucao, da uma licao de patriotismo em Chatel.

Para que imitar modelos pré-concebidos? Defendendo a nacao portuguesa, ele se

mantém firme quando o italiano compara D. Manuel com outros monarcas:

37

PERO

Pergunta-me por autos e comedias, senhor secretario; que eu
criado sou d’el-rei, mas nao curo senao d’este meu mister de
musico que Sua Alteza tanto estima.

CHATEL
E com razao, amigo Pero, com razdo. El-rei D. Manoel é um
Augusto, um Ledo Décimo: bons exemplos segue.

PERO

El-rei de Portugal nao é para tomar, senao para dar exemplos. E
ainda nenhum principe lhe tomou a elle o de mandar descobrir
mares e terras ao cabo do mundo.

CHATEL

Bem dizeis, amigo, bem dizeis. Nenhum principe fez tantos
servicos 4 Christandade! Assim elle ndo recusasse admitir o
sancto tribunal da Inquisicao, que tam preciso lhe é. Mas tempo
vira... (GARRETT, 1880, pp. 206-207)
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Também critica as nacOes estrangeiras, que se beneficiam com as

navegacoes portuguesas, sugando-lhes a riqueza:

CHATEL

E uma excellente e exemplar familia a Real Casa de Portugal. —
Que formosa e avisada nao é a senhora infante D. Beatriz, que
amanhan sera duqueza de Saboya e minha ama! — O duque meu
senhor hade amé-la e respeita-la como nunca o foi princesa

2.

alguma. E a joia mais preciosa que vai ter a coroa ducal de
Saboya.

PERO, aparte
E para ingaste da joia nao leva mau oiro no dote. — Que nos levem
extrangeiros, a troco de palavrinhas doces, o que tanto custa a ir

desinterrar na Mina — a lavrar as espadeiradas na India!
(GARRETT, 1880, p. 207-208)

No segundo ato, o elenco ensaia e se apresenta para os membros da corte.
Aqui, queremos destacar outro tema desenvolvido por Garrett: a importancia da
critica. O personagem Gil Vicente, em varios momentos, preocupa-se com o que
os italianos vao pensar, seja quando Joana do Taco, que a principio interpretaria
a Moura que da o anel encantado a infanta, nao consegue decorar sua fala:
“Mofino de mim! Em que dia! n’estas vodas Reaes! — E os italianos, que é o que
me da mais cuidado, queria-lhes mostrar que coisa é um auto portuguez — que
vissem quem é Gil-Vicente. Castigo de Deus!” (GARRETT, 1880, p. 232), seja
quando Bernardim Ribeiro, ja no papel de Moura, foge do texto original e recita
versos declarando seu amor a infanta: Indoudeceu. “Estou perdido. E o meu auto,
o meu nome! — E os italianos! Deus se compadeca de mim. — Vou impurra-lo d’alli
para fora” (GARRETT, 1880, p. 262). Esse dilema é vivido pelo proprio Garrett,
uma vez que ele também ensaiava seus atores.

O rei, assim como Gil Vicente, mostra-se desapontado com a apresentacao:
“O nosso Gil-Vicente nao foi feliz d’esta vez na conclusao do seu auto. Costuma
acabar mais alegre e gracioso” (GARRETT, 1880, p. 265).

O ato terceiro tem como cenario o galedo Santa Catarina, que levara a D.
Beatriz, ja casada, para Saboia. A agora duquesa 1€ o livro Saudades, escrito por

Bernardim Ribeiro. Sua fala sugere o destino dos amantes:

DONA BEATRIZ
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Estelivro!... S3o nossos tristes amores contatos por um modo que
os nao entendera ninguem. E aqui esta a verdade toda — mas
posta por elle com aquella alma que sabe dar a tudo! — E de tudo
o que me fica é este livro. (...) SAUDADES! Que titulo lhe pos! —
Adivinhava que d’ellas haviamos de morrer. (GARRETT, 1880, p.

276-277).

E apenas o poeta das Saudades que parece ter um fim tragico, lancando-
se ao mar, enquanto D. Beatriz segue viagem até o seu destino.

Se o teatro de Gil Vicente fornece um panorama do seu século XVI, o
mesmo se pode dizer do de Garrett. Por meio da estratégia de voltar-se para o
passado, o autor de Um auto de Gil Vicente pensa sua propria época e a questiona.
A sociedade liberal ainda tem muito que conquistar e muitas convencoes para
superar. Vemos, por meio dos personagens, um mundo ainda com pouca
mobilidade social, ja que interesses econémicos e familiares imperam sobre as
relacoes amorosas (vide o desfecho dos amantes D. Beatriz e Bernardim), com
muitos interditos as mulheres (vide as reflexdes de Paula Vicente) e ainda com
pouca valorizacao dos artistas.

A partir desse breve estudo, seria imprudente afirmar que o projeto
civilizatério do teatro fracassou por completo. Um auto de Gil Vicente foi, de fato,
“uma pedra lancada no edificio do nosso theatro” e a ela seguiram-se outras pecas
de sucesso, como Filipa de Vilhena (1840), O Alfageme de Santarém (1841) e a
obra-prima da dramaturgia garrettiana: Frei Luis de Sousa, apresentada ao
Conservatério em 1843. Garrett ndo s6 contribuiu para o repertério de uma
dramaturgia genuinamente portuguesa, mas também teve acao pratica e politica,
refletindo de forma critica o seu tempo por meio de seus dramas e ensaios. “Ele
foi, na verdade, como raros em toda a histéria da arte dramatica portuguesa, um

homem de teatro, na plena e integral acep¢ao do termo” (REBELLO, 1980, p. 48).
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Por entre percursos desorientados: o absurdo na
peca O labirinto (1956), de Fernando Arrabal

Among disoriented routes: the absurd in the play
The labyrinth (1956), by Fernando Arrabal

Caroline Marzani”

Resumo: Este artigo analisa a peca O labirinto (1956), do artista espanhol
Fernando Arrabal, a partir do olhar sobre o absurdo e a barbarie (CAMUS, 1942;
KIERKEGAARD, 1979; NIETZSCHE, 2019; ARENDT, 1999), considerando o
contexto que serviu de arcabouco para a escrita da peca: o periodo p6s Primeira
e Segunda Guerras Mundiais, bem como o periodo pds-Guerra Espanhola.
Ademais, este trabalho observa as relacoes entre o trabalho de Arrabal com o
Teatro do Absurdo (ESSLIN, 2018) — categoria na qual foi inserida a obra do
dramaturgo espanhol por Martin Esslin — e as aproximacoes entre o texto e sua
biografia.

Palavras-chave: Fernando Arrabal; Teatro; Absurd;. Barbarie.

Abstract: This article analyzes the play The labyrinth (1956), by the Spanish
artist Fernando Arrabal, from the perspective of absurdity and barbarism
(CAMUS, 1942; KIERKEGAARD, 1979; NIETZSCHE, 2019; ARENDT, 1999),
considering the context that served framework for writing the play: the period
after the First and Second World Wars, as well as the period after the Spanish
War. Furthermore, this work observes the relationship between Arrabal's work
and the Theater of Absurd (ESSLIN, 2018) - a category in which the work of the
Spanish playwright by Martin Esslin was inserted - and the similarities between
the text and his biography.

Keywords: Fernando Arrabal. Theater. Absurd. Barbarism.

Introducao

Embora Fernando Arrabal — escritor, dramaturgo, artista plastico e
cineasta — possua vasta producdo artistica8, poucas obras teatrais suas foram

traduzidas para o portugués. Deste modo, consideramos relevante apresentar

7 Doutoranda em Letras pela Universidade Federal do Parana — UFPR.
E-mail: carolinemarzani@hotmail.com.

ORCiD: https://orcid.org/0000-0002-3680-9165.
8 Tal producdo conta com duas obras poéticas, sete produges cinematograficas, quatorze
romances e mais de quarenta pegas teatrais. Até o ano 1984 o autor havia produzido quarenta e
sete pecas (MONREAL, 1986).
9 Os textos teatrais de Arrabal traduzidos para o portugués e disponiveis em midia digital sao:
Piquenique no front (1952), O triciclo (1953), Fando e Lis (1955), O labirinto (1956), Oracao
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uma de suas pecas —nao traduzidas anteriormente ao nosso trabalho — para
discutirmos o absurdo e a barbarie e sua relacio com os principais
acontecimentos bélicos do século XX.

Fernando Arrabal nasceu em Melilha (Marrocos), em 11 de agosto de 1932.
O artista é oriundo de uma regiao de conflitos, a exemplo da Guerra do Rife (1921-
1927)%°, Lembremos que Francisco Franco!' ganhou notoriedade nas guerras
africanas, obtendo reconhecimento como Tenente Coronel e Coronel (1923-1926)
na Legido Espanhola, forca de elite do Exército criada para preparar soldados
para os combates no Marrocos2. Uma das regioes envolvidas nas guerras
marroquinas foi Melilha, fato que possivelmente influenciou a obra de Arrabal.
Este autor também viu a Espanha ser tomada pela ditadura de Franco: Fernando
Arrabal Ruiz, pai de Arrabal, foi preso pelo regime franquista em 1936 e, em 1942,
desapareceu na Cidade de Rodrigo, nao havendo noticia posterior de seu
paradeiro (PINTO, 2014); este foi outro importante episédio que marcou a escrita
do autor.

O interesse de Arrabal pelo teatro comecou por volta de 1947, quando se
tornou frequentador avido dos cinemas, especialmente de filmes dos Irmaos
Marx. Nos anos 1950, iniciou a escrita de pecas teatrais. Em 1952, comecou a
estudar Direito, porém nao concluiu o curso (BERENGUER, 1977). Em 1955,
recebeu uma bolsa de estudos em Paris, cidade que adotaria como casa até os dias

atuais.

(1957), Guernica (1959), A bicicleta do condenado (1959) e O arquiteto e o Imperador da Assiria
(1966). O texto O labirinto foi traduzido para o portugués, para este trabalho, por Seul Soldat.

10 LOPEZ, Julian Paniagua. La tltima batalla de la Guerra del Rif. Guerra Colonial, Madrid, n.3,
p. 63-81, dez. 2018. Semestral. Disponivel em: http://www.guerracolonial.es/medias/files/3.4.-
la-ultima-batalla-del-rif-3.pdf. Acesso em: 13 set. 2020.

11 Francisco Franco Bahamonde, mais conhecido como “Generalissimo”, ou mesmo Franco, foi
um general espanhol que, uma vez aliado a alguns grupos de direita, fez parte de um golpe de
Estado contra o recém-eleito governo da Frente Popular em 1936. Em 1939, com a colaboracao
dos governos de Hitler e Mussolini, Franco iniciou uma ditadura nacionalista que perduraria até
sua morte, em 1975.

LUIZA MANCANO. Brasil de Fato."No pasaran": 10 filmes sobre a Guerra Civil Espanhola.
Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2020/07/18/no-pasaran-10-filmes-sobre-a-
guerra-civil-espanhola. Acesso em: 20 jul. 2020.

12 Franco participou das principais acoes da Guerra do Rife, a exemplo do socorro em Melilha,
ap6s a batalha de Annual em 1921. LALEGION. Personajes de la Legion: jefes de la legion. Jefes
de la Legion. Disponivel em: https://www.lalegion.es/jefes.htm. Acesso em: 13 set. 2020.
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Arrabal passou por uma formacao educacional cat6lico-militar, que teve
como pano de fundo o regime Franquista, contra o qual iria rebelar-se!3. Ele foi
preso em 1967, devido ao conteido engajado de sua obra, considerado uma
afronta ao governo de Franco, e enviado para uma penitenciaria em Madri. Com
a morte de Franco em 1975, muitos artistas retornaram para a Espanha, mas
Arrabal permaneceu na Franca.

Artista plural, Arrabal passou pelo movimento Postismo (BERENGUER,
1977), pelo Surrealismo (BERENGUER, 1984), fundou o Movimento Panico
(juntamente com Alejandro Jodorowsky e Roland Topor) nos anos 1960 e 1970,
além de ter sofrido influéncias do Teatro da Crueldade (1938) de Antonin Artaud,
bem como das literaturas de Lewis Carrol, Kafka, Dostoievski, James Joyce e
Samuel Beckett (MONREAL, 1986).

O labirinto foi escrito em 1956, no sanatorio de Bouffémont (enquanto
Arrabal tratava de uma tuberculose), e possui estreita relacio com o primeiro
romance de Franz Kafka, de 1910, O desaparecido ou Amerika (titulo dado por
Max Brod): “Nos confirma Fernando Arrabal esta influencia en términos harto
elocuentes, ya que segin nos dice el autor, el titulo original de El laberinto era:
Homenaje a Kafka’#” (BERENGUER, 1977, p.109). Assim como vemos em
algumas obras de Kafka (O processo, A metamorfose e O desaparecido), aqui em
O labirinto também alguns personagens estdo presos em um sistema que nao
compreendem, sdao vitimas de situagoes labirinticas, julgamentos e acusacgoes
injustas e acontecimentos absurdos.

Na péagina inicial de O labirinto, temos a descricio de personagens
(Estevao, Bruno, Micaela, Justino e O juiz), figurinos e cenario. Este, por sua vez,
é um labirinto formado por lencdis e, a direita da cena, ha um banheiro escuro e
sujo, com uma pequena janela. Neste banheiro, estdo acorrentados pelos
tornozelos Bruno e Estevao. O primeiro é descrito como um sujeito doente e sujo,
enquanto o segundo veste um terno limpo e aparenta ter boa satde, sugerindo

que chegou recentemente neste lugar.

13 Além dos textos dramattrgicos, romances e poemas problematizando o autoritarismo do
governo Franquista, Arrabal publica em 1971 a Carta al general Franco, na qual expoe sua revolta
ao governo ditatorial espanhol.

14 Fernando Arrabal nos confirma esta influéncia em termos eloquentes, ja que, segundo o autor,
o titulo original de O labirinto era: Homenagem a Kafka. (Traducao nossa).
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Estevao tenta desacorrentar-se enquanto Bruno reclama de sede. O
primeiro nao entende o motivo de estar preso ali e intenta provar-se inocente.
Quando se liberta de Bruno e do banheiro, depara-se com Micaela, moca que
tenta, de uma forma complicada e absurda, explicar o porqué da existéncia do
labirinto de lencois. A mocga justifica que o labirinto surgiu acidentalmente, apés
o pai deixar acumular lencdis sujos para que fossem lavados todos de uma so6 vez,
economizando assim esfor¢os. Micaela confessa que o pai mantém para com ela
e os empregados da casa uma relacao violenta e autoritaria, e afirma que todos
aqueles que tentaram fugir desse dédalo se perderam e acabaram morrendo. A
unica solucao apresentada por ela é a de um julgamento, o qual Estevao solicita
que aconteca. Surge, entao, Justino, suposto pai de Micaela e com quem mantém
uma relacdo dabia: em determinados momentos, parecem ser pai e filha,
cumplices de um mesmo jogo cruel para reter prisioneiros neste lugar; em outro
momento, passamos a desconfiar da conduta do pai, imputando a ele a figura de
carrasco e unico causador do aprisionamento. Estevao reconhece em Justino,
assim que este se aproxima, o responsavel pela sua prisao. O prisioneiro reclama
por um julgamento, que é aceito por Justino. A atitude de Micaela na presenca do
pai é completamente diferente: assedia e acaricia Bruno, e cria mentiras a
respeito de Estevao. O pai segreda ao rapaz que a filha sofre de problemas
mentais.

Enquanto o julgamento é preparado, Bruno se enforca dentro do banheiro
e seu corpo € escondido por Micaela e Estevao, a pedido da moca. O papel de
Bruno como ctimplice desse jogo-cerimonial criado por Justino (e possivelmente
por Micaela) nao fica claro também. J4 no julgamento, na presenca de um falso
juiz, glutdo e grotesco, Estevao é acusado por todos e condenado a morte. Ao ficar
a sOs em cena, tenta ainda fugir, porém sem éxito. Embrenha-se no labirinto e
sempre acaba retornando ao mesmo lugar de partida. O texto finaliza com a
aparicao de Bruno reclamando de sede e Estevao recuando, assustado. O texto faz

esse movimento ciclico, revelando que nao hé perspectiva futura.

O teatro do absurdo
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Embora Arrabal declare que sua dramaturgia nao faga parte do Teatro do
Absurdo, Martin Esslin (2018) o insere nesta categoria e o compara com a
dramaturgia de Eugene Ionesco e Samuel Beckett. Para compreendermos melhor
o Teatro do Absurdo, consideramos relevante apontar algumas mudancas
anteriores a esse periodo do teatro da metade do século XX.

Jano século XIX, observamos o drama entrar em “crise” (SZONDI, 2001),
enquanto ascendiam dramaturgias que evitavam contetido e forma tradicionais,
como a de Maurice Maeterlinck, que “representava o homem em sua impoténcia
existencial e explorava as possibilidades draméaticas dos nao fatos” (CARLSON,
1997, p.414). Outro autor que apresentava transformacoes textuais desse periodo
era August Strindberg, com uma dramaturgia subjetiva e onirica.

Além disso, o movimento Simbolista colaborou com a transformacao da
cena teatral, com pintores pensando em cenarios onde realismo e naturalismo ja
nao cabiam. O Simbolismo também aproxima a subjetividade, o irreal, o onirico,
o surreal e o sensorial da dramaturgia. Esse tipo de teatro, pensado por Esslin, se
assemelha ao Simbolismo pelo fato de nao necessariamente apresentar um
enredo linear, mas de revelar imagens poéticas.

E nesse contexto de mudancas que aparece a categoria de Teatro do
Absurdo, criada por Martin Esslin, em 1961, ao perceber determinadas
caracteristicas semelhantes em dramaturgias, como as de Samuel Beckett,
Eugene Ionesco, Arthur Adamov, Jean Genet, Harold Pinter e Fernando Arrabal.
Esslin produz a obra O Teatro do Absurdo ap6s se deparar com espetaculos e
textos que revelavam inovagoes de temas e formas, como o uso de frases que nao
tinham o sentido convencional a que estavam acostumados.

O Teatro do Absurdo é uma consequéncia de inovagoes vindas de
tendéncias literarias, como as de James Joyce e Franz Kafka; ou ainda, de
movimentos artisticos como o Surrealismo, o Cubismo e o Abstracionismo na
pintura. O Absurdo representa uma reacao revolucionaria ao Realismo. O teatro
de sala de estar, com os ideais de ordem e progresso burgueses, ja nao satisfazem
mais, especialmente apos as duas grandes Guerras Mundiais (ESSLIN, 2018).

O sentimento de luto e a perda de sentido de mundo provenientes do pos-
guerra estimularam a criacao dessas novas dramaturgias, ao refletirem sobre a

absurda condicao humana a época e trazendo a consciéncia, para a plateia, a
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precariedade e mistério do ser no Universo. O espectador “é confrontado com a
loucura da condicao humana, tem condi¢oes de ver sua situacdo em toda a sua
indigéncia e desespero” (ESSLIN, 2018, p.356).

O termo Absurdo pode ser entendido como aquilo que estd em
desarmonia. E, de fato, vemos personagens, dialogos e acoes dissonantes, vindas
de um mundo de crencas destrocadas. Albert Camus (1942), em O Mito de Sisifo,
nos traz também essa reflexao sobre a absurdidade do pds-guerra e da descrenca
provinda do mundo que restou, oferecendo, para tanto, o suicidio como saida. E,
de fato, a escrita de O mito de Sisifo fez com que diversos autores recorressem ao
termo “absurdo” para classificarem o novo drama (CARLSON, 1997).

Considerando o absurdo do pos-guerra, Albert Camus (1942) nos traz a
reflexao sobre o sentido da vida como a questdo mais decisiva de todas.
Reconhece na vida a absurdidade e a auséncia da razao profunda do viver.
Seguimos nossa vida rotineira de trabalho-casa até tomarmos consciéncia do
transcorrer do tempo e do envelhecer. Para ele, é ai que despertamos e, a partir
do desadormecer, podemos escolher o restabelecimento ou o suicidio.

Camus, porém, nos mostra que uma posicao coerente para o absurdo seria
a revolta, ou seja, encarar o absurdo. A arte seria um dos caminhos para
transpormos nossa revolta: “para o homem absurdo, ja nao se trata de explicar e
resolver, mas de experimentar e descrever” (CAMUS, 1942, p.69). Ou seja, para
Camus, a revolta e o restabelecimento, por meio da arte, sdo possiveis respostas
para lidar com a absurdidade.

Os principais temas do Teatro do Absurdo que vemos em O labirinto sao:
o misterioso, a auséncia da acdo (a espera por algo ou alguém), a
incomunicabilidade/incompreensiao entre os personagens, a subjetividade, a
violéncia, o sadismo, a banalizacao do mal, o exilio, a deportacao, a caminhada
sem rumo, o enclausuramento, o encarceramento, o autoritarismo, a exploracao
(do trabalhador, do corpo feminino), o absurdo da condi¢ao humana, a auséncia
de sentido da vida, a angustia, o pessimismo, a falta de perspectiva futura, o
sujeito desolado, o contraditorio e o incoerente.

A seguir, mostraremos como o absurdo se revela em quatro

situacoes/personagens de O labirinto: na devocao desmedida de Micaela pelo
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pai; nainacao de Bruno e na aceitacao de sua condicao de prisioneiro; na tentativa

frustrada de fuga em Estevao; e no sadismo, violéncia e autoritarismo em Justino.

Micaela e o paradoxo da fé

Podemos relacionar a devocao de Micaela para com Justino aquela de
Abrado para com Deus!s. Em Temor e Tremor, Seren Aabye Kierkegaard (1979)
trata da passagem biblica do sacrificio de Isaac por Abraao. O autor reflete sobre
o absurdo da vida e o paradoxo da fé, que faz com que um crime (como o sacrificio
de um filho) torne-se um ato santo e aprazivel a Deus. Assim é Micaela em meio
a esse paradoxo, caminhando em direcao ao absurdo. Para Kierkegaard, Abraao
“acreditou no absurdo, porque tal nao faz parte do humano calculo. O absurdo
consiste em que Deus, pedindo-lhe o sacrificio, devia revogar a sua exigéncia no
instante seguinte” (KIERKEGAARD, 1979, n.p.). Tal qual Abrado, também
Micaela é posta a prova e, assim como ele, a filha preocupa-se menos por
julgarem-na um monstro do que por duvidarem de sua devocao ao pai.

Ou, em outra perspectiva, Micaela é apenas uma peca nesse jogo-ritual
(BERENGUER, 1977) que estabeleceu com Justino. Ambos fazem parte da
mesma cerimoOnia cruel do encarceramento, tortura, julgamento e, enfim, da
morte dos prisioneiros. Por essa perspectiva, também, Bruno faria parte da farsa,
fingindo suicidio para colaborar na trama. Ou seja, essa possivel representacao
do suicidio teria acontecido inimeras vezes com outros prisioneiros, anteriores a
Estevao, como parte do jogo-ritual cruel (BERENGUER, 1977).

Para efetivar o cruel cerimonial criado pelo pai, Micaela normaliza o

discurso sobre a criagao do labirinto:

Esteban - Me he perdido. Estoy buscando el modo de salir.
(Pausa). No encuentro la salida. Doy vueltas y vueltas por el patio
entre las mantas y cuando creo que ya la he encontrado, resulta
que vuelvo otra vez aqui.

15 Em uma das passagens de Génesis (cf. Gn., 22, 1-18), Abrado é posto a prova de sua fé para
com Deus ao ser desafiado a sacrificar Isaac, seu tinico filho. No momento em que Abrado esta
prestes a realizar o sacrificio, Deus o interrompe, salva Isaac e um carneiro é entao sacrificado.
MARIA FERNANDA VOMERO (ed.). Historia Saiba o que a ciéncia ja descobriu a respeito do
Abrado histérico. 2016. Revista VEJA. Disponivel em: https://super.abril.com.br/historia/saiba-
0-que-a-ciencia-ja-descobriu-a-respeito-do-abraao-historico/. Acesso em: 19 jul. 2020.
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Micaela - No es extrano. Cuando mi padre decidio hacer en el
patio el sitio para colgar la ropa todos nos imaginamos que dada
su extraordinaria extensién se convertiria en un laberinto, sobre
todo teniendo en cuenta que normalmente sblo colgamos
mantas.’® (ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.227).

A narrativa que Micaela apresenta é absurda por conta do ato sem
explicacdo, da hiperbolizacao do acontecimento, da inexisténcia de coeréncia e da
auséncia de causalidade. O labirinto ja est4 dado de inicio na pec¢a; nao sabemos
de que forma foi construido e nao ha solucao para aquele que ouse se aventurar
em meio aos lencdis. Nao ha um processo gradativo de chegada na prisao, de
explicacdo para o encarceramento e de construcao do dédalo. A auséncia de tais
elementos caracteriza um texto absurdo.

Além disto, vemos um exagero absurdo na quantidade de lencois lavados
e por serem lavados apenas leng6is. Também a absurdidade esta no fato destes
nao poderem ser retirados, ja que, segundo Micaela, “las mantas estan colgadas,
pero no se pueden descolgar por falta de obreros y por otra parte forman un
laberinto delante de la casa que nos impide casi completamente de él y morir de
sed, de cansancio y de fatiga”7 (p.231).

Também nos parece estranha a necessidade de trabalhadores para
desfazer o labirinto. E os excessos prosseguem em Micaela: “cuando hago sonar
la campana viene un criado que en un tempo inverosimil, a veces diez minutos, a
veces unos instantes, cuando yo he andado en el laberinto durante horas y horas,
me conduce a casa”8 (p.236). A moca carrega consigo uma campainha que, ao ser
soada, mesmo estando muito longe de sua casa, faz com que um criado apareca

prontamente de forma inverossimil. Ora, é a propria personagem que duvida

16 Estevao- Eu me perdi. Estou buscando um modo de sair. (Pausa.) Nao encontro a saida. Dou
voltas e voltas pelo patio entre os lengbis e quando acredito que a encontrei, resulta que volto
outra vez ao mesmo ponto.

Micaela- Nao é estranho. Quando o meu pai decidiu fazer no péatio o lugar para estender a roupa,
todos n6s imaginamos que, dada a sua extraordinaria extensdo, se transformaria em um labirinto,
ainda mais levando em conta que normalmente s6 estendemos lencois (Traducao de Seul Soldat).
17 “Os lengois estao pendurados, mas ndo podem ser recolhidos por falta de trabalhadores e, por
outra parte, formam um labirinto diante da casa que nos impede quase completamente de sair e
nos perder em seu interior e, assim, morrer de sede, de cansacgo ou de fadiga” (Traducao de Seul
Soldat).

18 Como lhe digo, quando fago soar a campainha vem um empregado que em tempo inverossimil,
as vezes dez minutos, as vezes uns instantes, quando eu ja tenho andado pelo labirinto por horas
e horas, e me conduz até em casa. (Traducao de Seul Soldat).
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sobre o tempo percorrido pelo empregado. A perda de uma percepcao espaco-
temporal presente no texto nos remete a condicdo moderna de esfacelamento de
fronteiras espaciais e de rapidez das mudancas (nos meios de comunicacao, nos
meios de transporte, nos modos de se fazer arte). Além dessas transformacoes
tecnologicas, a existéncia humana se vé perdida em espaco-tempo apds os
conflitos do século XX.

Destacamos, ainda, a absurdez em Micaela, presente na contradicao
surgida de seus comportamentos, gestos e falas diante do pai e diante de Estevao.

Vejamos dois diferentes momentos de Micaela:

1-  Micaela - Sin duda estaba encerrado en el retrete, mira las
esposas que aun le cuelgan de los tobillos. (Esteban, torpemente,
trata de ocultarlas.) Limandolas ha logrado romperlas. Ahora
pretende escaparse del parque a toda costa, para ello ha
pretendido corromperme de todas las formas que ha
encontrado.” (p.241).

2-  Micaela- No, no disimule. Bien sé lo que le pasa. Mi padre
le ha dicho que estoy loca y que es necesario seguirme la
corriente. ¢No es eso?2° (p.250).

No primeiro trecho, logo ao entrar em cena Justino, a filha muda seu
comportamento em relacao a Estevao: de solicita e paciente, passa a ser seu algoz.
Na segunda fala, Micaela revela ter conhecimento sobre as mentiras que seu pai
conta, dissimulando-as. O absurdo se da pela confusao e nao esclarecimento, na
peca, da veracidade dos personagens. Sugerimos, aqui, que pai e filha sao os

agentes do ritual-jogo cruel. Porém, a dramaturgia nao apresenta uma resolucao.

Bruno: entre a “moral do escravo” e o absurdo da vida

Aparentemente, a personagem com maior fragilidade (fisica, ao menos) no
texto é Bruno, o rapaz doente, fraco e sujo que clama por agua a todo momento.
Porém, concordamos que as personagens nao sao apresentadas de maneira

maniqueista. Bruno nos é revelado como a vitima de toda a barbarie e

19 Sem davida estava trancado no banheiro, olhe as algemas que ainda estao em seus tornozelos.
(Estevao, de maneira torpe, tenta ocultd-las.). Forcando-as ele conseguiu rompé-las. Agora
pretende escapar do parque a todo custo, para tal tentou-me corromper de todas as formas
possiveis (Tradugdo de Seul Soldat).

20 Nao, nfo finja. Bem sei que o esta acontecendo. Meu pai lhe disse que estou louca e que é
necessario ser condescendente comigo. Nao foi isso? (Traducgdo de Seul Soldat).
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autoritarismo de Micaela, Estevao e, principalmente, de Justino. E, de fato, ele
sofre com os maus-tratos e a reclusao no pequeno comodo; porém, olhemo-lo
como sendo parte da crueldade também, ao retomarmos a confissao de Micaela
para Estevao sobre um jogo sadico entre Bruno e a moca. Esta, quando crianca,
levava chocolate, améndoas e alfinetes até o prisioneiro no banheiro, enquanto
Bruno a alfinetava2'. Se considerarmos que nao € mais uma das dissimulacoes de
Micaela, Bruno também é cruel. Ademais, ele desfere chutes em Estevao, na
tentativa de que este altimo lhe dé agua. Obviamente, seus atos, no que tange ao
assunto crueldade, sao aparentemente menos graves do que os de Justino. Sao
quase justificaveis, dada a situacdo de doenca, cansaco e reclusao em que se
encontra Bruno.

Em Além do bem e do mal (2019), Friedrich Nietzsche adota os termos
“moral do senhor” e “moral do escravo” para criticar o conceito que criamos, a
partir do cristianismo, do que é “bom” e do que é “mau”. Bruno, na perspectiva
crista apontada por Nietzsche, seria considerado como “o bom”, pois pertence a
moral do escravo, que enaltece o fraco, o pobre e o que é baixo, isto é, aquilo que
poderia ser considerado desprezivel do ponto de vista moral. A moral do senhor,
por sua vez, pertenceria ao que é nobre e soberano, de acordo com os critérios
filosoficamente sugeridos pelo pensador alemao. Nietzsche critica o cristianismo
nesse sentido, pois a religiao reservaria o termo “bom” aquele que é humilde,
resignado (para Nietzsche, aquele que renuncia a sua vontade de poténcia). Dessa
forma, para o filésofo, o que deveria nortear o que é bom é a vontade do forte, no
sentido de uma vida vivida com intensidade e paixao dionisiacas e que seriam
tolhidas pela “moral do escravo”, considerando que “é bom o que vem da forca, é
mau o que vem da fraqueza” (NIETZSCHE, 2019, p.9).

Se considerarmos essa prerrogativa da “neurose religiosa” nietzschiana, a
personagem Bruno representara o mau, “o fraco”, ja que € sacrificado, punido e
nao se rebela contra as crueldades de Justino e Micaela. O absurdo aqui esta

relacionado com a ndo-acao. O comportamento passivo, impotente e paralisado

21 Micaela- “Cuando era nifa me pinchaba en las piernas y ahora, que ya soy una mujer, me
pinchaba s6lo en los senos y en el vientre” (ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.255) (“Quando
eu era menina me espetava nas pernas e agora, que ja sou uma mulher, me espetava apenas nos
seios e no ventre”) (Traducao de Seul Soldat).
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de Bruno sugere uma incapacidade do ser de modificar qualquer situacdo. E o
sentimento de letargia, do trauma e da desesperanca que podemos relacionar
diretamente com o contexto do pos-guerra.

Se considerarmos que Bruno nao faca parte do jogo-ritual, qual seria o
motivo de nao ter se manifestado contra a tirania? Hanna Arendt (1999) discorre
sobre esse ato de rentincia a qualquer resisténcia por parte de alguns judeus nos
campos de concentracdo. Submissos aos terrores, sentiam-se mais temerosos
frente as torturas e mortes daqueles que se tinham revoltado do que ao serem,
eles mesmos, fuzilados ou mortos nas camaras de gas. A morte poderia ser mais
longa e dolorosa desse modo, ao se rebelarem. Arrabal nao nos fornece
possibilidade de fuga ou restabelecimento das personagens (arrependimento,
compaixao, transformacao). Do mesmo modo como ocorre num campo de
concentracao, também os prisioneiros arrabalianos nao possuem chances de
sairem imunes as violéncias de seus algozes.

Também, seguindo essa logica, Micaela sera vista como “boa”, numa
perspectiva crista (e “ma” segundo Nietzsche), jA4 que permanece presa aos
caprichos de seu pai. Nietzsche afirma ainda que essa fé crista “é sacrificio desde
o principio: sacrificio de toda liberdade, de todo orgulho, de toda autoconfianca
do espirito; ao mesmo tempo, servilizacao e autoescarnio, automutilacao” (p.73).
Ha crueldade nessa fé exigida da consciéncia domada, nessa submissao, pois
apequena o individuo, colocando-o numa situacao de fragilidade, como um
animal de rebanho. A fraqueza humana, aqui, é relacionada com esse ser
subserviente, temente a Deus. Novamente, o absurdo se revela na aceitacao da
situacgao cruel, tornando o seu agressor (nesse caso, o personagem Justino) uma
figura de devocao e respeito.

Porém, nao pretendemos ser dualistas no trato da categorizaciao de
personagens “bons” ou personagens “maus”. Diferente disso, queremos revelar a
complexidade da construcdo desses entes ficcionais, mostrando que, como todo
ser, também sao dotados de bondade e maldade em si mesmos. Bruno, se o
considerarmos como vitima desse labirinto, tal como Estevao, s6 conseguiria
encontrar uma tnica solucao para sua fuga: o suicidio.

Ao se deparar com a auséncia da razao profunda do viver, Bruno vé no

suicidio a solucao para o absurdo. Retomando Camus (1942), seguimos uma vida
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rotineira até tomarmos consciéncia e despertarmos. E, “no extremo do despertar,
vem, com o tempo, a consequéncia: suicidio ou restabelecimento” (CAMUS, 1942,
p.14). Esse absurdo, diferentemente daquele tratado por Kierkegaard, propoe
essas duas saidas, enquanto que, em Temor e tremor, o cavaleiro da fé — no caso,
Abrado — somente cré no absurdo religioso; é sua fé que lhe movimenta. Abraao
vive entre o paradoxo do cometer o sacrificio e ser acusado de assassinato ou o de
nao sacrificar e ser acusado de infiel. Por isso, opta pela fé e leva seu filho para o
sacrificio. Mas ha uma esperanca absurda em Abraao de que seu filho sera salvo.
O mesmo vemos em Micaela: sua fé e devocao (e até mesmo o medo) pelo pai sdao
maiores do que a responsabilidade ética e o receio de ser acusada de criminosa.
Sua fé a conduz, enquanto Bruno, destituido de crenca e de vontade, opta pelo
suicidio.

Bruno escolhe desistir da vida, consciente de que, possivelmente, nao saira
do enclausuramento. Camus ainda aponta para trés consequéncias do absurdo,
que sao a revolta, a liberdade e a paixdao. “Apenas com o jogo da consciéncia
transformo em regra de vida o que era convite a morte — e recuso o suicidio.”
(p.48). Bruno perde tudo — esta preso, solitario, sem forcas e desapaixonado; s6
resta a este personagem aceitar tal convite. Porém, como deste labirinto ninguém
escapa, nem mesmo ap0s a morte, Bruno reaparece no final, reforcando a
absurdidade, logo apds Estevao receber sua condenacao.

Bruno mantém sua fala repetitiva sobre estar com sede durante a peca
inteira, e o faz de forma labirintica, pois nunca sai do mesmo lugar. Apds o
suicidio, ele retorna. O personagem é uma metafora do labirinto: sempre diz as
mesmas palavras e sempre retorna a aparecer, de forma a mostrar que nao ha
saida: “esta escena y el final de la anterior muestran también la caza-ceremonia
del animal acossadoy falto de toda perspectiva de futuro”22 (BERENGUER, 1977,
p.113). E essa dinamica da repeticao das a¢oes torna-se absurda. O eterno retorno
torna-se angustiante, cansativo, porém comico também. A angustia de Estevao
ao reencontrar-se com Bruno se da tanto pelo fato de rever o outro, que deveria
estar morto, quanto pelo fato de saber que todos os lugares levarao ao inicio

novamente: é o absurdo do mundo moderno. Estevao também se da conta da

22 “Esta cena e o final da anterior mostram também a caga-ceriménia do animal perseguido e a
falta de toda perspectiva de futuro” (Tradugio nossa).
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absurdidade da vida, aqui, tal qual Sisifo, apresentado por Camus, que rolara a

pedra eternamente montanha acima.

Exilio e desvio em Estevao

Estevao pode ser associado com o proprio pai de Fernando Arrabal,
Fernando Arrabal Ruiz. Este altimo, oficial do exército Espanhol, contrariando o
governo Franquista, foi preso na década de 1930. Inicialmente condenado a
morte, tentou suicidio em 1936, e lhe foi, entao, concedida uma pena de 30 anos.
Passando por diversos carceres e hospitais psquiatricos, desapareceu do Hospital
de Burgos em 1942, vestindo apenas pijamas, em meio a neve e, desde entao,
nunca mais foi visto (BERENGUER, 1977).

Em O labirinto, podemos pensar em quatro acoes que aproximam o
personagem Estevao desse pai: a prisao no banheiro (sem motivos,
aparentemente), a (tentativa de) fuga, o julgamento e o desaparecimento (no
texto, acontece no labirinto; em Arrabal pai, na neve). Essses elementos - o
encarceramento, o isolamento, a limitacao de movimentacao e o controle da fala
- como comentamos, sao tracos da dramaturgia absurda, bem como a auséncia
de uma explicacio dos acontecimentos. E o cerceamento do ser, a nulidade da
acao e da vontade de transformacao de um lugar, pessoa ou situacao. Ou ainda, é
o anestesiamento necessario para a instauracao de regimes totalitarios e de
conflitos armados.

Assim como Arrabal pai, Estevao encontra na revolta uma posicao coerente
para o absurdo do encarceramento-jogo-ritual. Se, para Bruno, aparentemente, a
solucdo é o suicidio, para este outro, é a revolta que o faz confrontar-se com a
obscuridade (CAMUS, 1942). Ambos os personagens, da realidade e da ficcao
arrabaliana, tomam consciéncia do autoritarismo, barbaridade e aprisionamento
desses sistemas, e se recusam a fazer parte disso.

Estevao, assim como o jovem alemao Karl Rossmann, em O desparecido ou
Ameérika, de Kafka, é acusado de crimes que alega nao ter cometido. Durante o
julgamento em O labirinto, Estevao nao consegue ser ouvido:

Juez - (De pronto, se dirige a Esteban, sennalandole con el dedo.)

He sido informado de su caso de una forma muy poco clara.
Espero que usted no me hara perder demasiado tiempo y que
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para ello, de una manera lo mas concisa posible, me explique su
caso con el rigor debido.

(Esteban va a hablar.)

Juez - (Interrumpiéndole.) Si le digo que me explique su caso de
la manera mas concisa es por el deseo que tengo de que el fallo se
dé lo antes posible2s. (ARRABAL apud BERENGUER, 1977,

p-258).

A incomunicabilidade, outra particularidade do absurdo, esta retratada
nas tentativas fracassadas de Estevao para inocentar-se, como também esta
presente em Bruno, que apenas clama por agua, e ainda nos empregados-
prisioneiros da casa, como vemos nesta fala de Micaela: “Cada vez que quiero
volver llamo hasta que viene uno de los criados que conocen el laberinto. Criado
que por ser mudo es incapaz de decir su secreto a nadie”>4 (ARRABAL apud
BERENGUER, 1977, p.235). A auséncia ou supressao da voz também nos permite
fazer uma aproximacgao com a presenca de lideres totalitarios e suas censuras,

como o sao Franco e Justino.

Justino, uma ordem superior eficaz

Este personagem, diferentemente dos anteriores, nao nos deixa duvidas
com relagao a sua conduta autoritaria e cruel. A dibia relacio que mantém com
a filha Micaela (que talvez nem mesmo seja filha) e o tratamento para com os
empregados e prisioneiros reforcam essa construcao. Micaela descreve o pai
como “un hombre muy correcto, pero educado de una forma demasiado rigida”25
(ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.227) e que mantém uma certa dinamica

incomum na casa, como o traje de gala obrigatorio para todos os moradores, a

23 Juiz- Eu fui informado a respeito do seu caso de maneira muito pouco clara. Espero que o
senhor nao me faca perder muito tempo e que para isso, da maneira mais concisa possivel, me
explique o seu caso com o devido rigor.

Estevao vai falar.

Juiz- (Interrompendo-o.). Se peco-lhe para que conte o seu caso da maneira mais concisa é pelo
desejo que nutro de que o erro seja apresentado o mais rapido possivel (Traducao de Seul Soldat).
24 Cada vez que quero voltar chamo até que venha um dos empregados que conhece o labirinto.
Empregado que por ser mudo é incapaz de contar o seu segredo a alguém (Tradugdo de Seul
Soldat).

25 “Um homem muito correto, mas educado de uma forma absolutamente rigida” (Traducao de
Seul Soldat).
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fala sussurrada e uma reveréncia para o pai todas as vezes que passam por ele,
além de nao poderem se aproximar das janelas ou sorrir.

Ademais, é o pai que causa o acimulo de lencois a ponto de virar um
labirinto: “mi padre habia pensado que lo mejor seria esperar a que hubiera
muchas mantas sucias y asi de una forma mas economica, lavarlas todas a la
vez”26 (ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.228). E também o pai que traz os
empregados, de maneira forgcada, para resolver o acimulo dos tecidos. Micaela
denuncia o ato do pai a Estevao, afirmando que os empregados vieram presos,
acorrentados uns aos outros: “mi padre nos explicb que como estabamos en
tempo de huelga era necesario tener bien sujetos a los obreros en el trabajo”
27(ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.230).

A farsa inventada por pai e filha sobre o surgimento do labirinto dos
lencois parece ser uma movimentacao ensaiada desse jogo-ritual, o que o torna
um lugar pensado, nao um mero acontecimento do acaso. O labirinto possui uma
dinamica perfeita de funcionamento, sem que ninguém saia vivo dele, a nao ser
por julgamento. Este, por sua vez, possui leis proprias de organizacao que, de
forma absurda, sempre favorecera os algozes. Nao ha espaco para explicagao, ou
seja, a condenacao ja esta dada desde o inicio.

H4, também, um empregado em cada canto do labirinto, e que s6 atende
ordens dos moradores da casa; todos os empregados sao mudos; os criados
percorrem distancias improvaveis em poucos instantes dentro do labirinto e
conhecem todo o percurso; uma campainha, usada por Micaela, faz-se escutar de

fora do labirinto. Justino controla todo o espaco:

Hay que tener en cuenta que mi padre tiene todo perfectamente
bien organizado. Se puede decir, sin error, que nada de lo que
ocurre en la casa o en el parque lo ignora. Basta que falte una
manta, una sola manta — tenga en cuenta que habra millones y
millones en el parque — para que él se dé cuenta en seguida2é[...]
(ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.232).

26 “Meu pai havia pensado que o melhor seria esperar que houvesse muitos lencois sujos e assim,
de uma forma mais econémica, lava-los todos de uma tinica vez” (Traducao de Seul Soldat).

27 “Meu pai nos explicou que como estavamos em tempo de greve era necessario ter os
trabalhadores bem apegados ao trabalho” (Traducao de Seul Soldat).

28 Deve-se levar em conta que meu pai tem tudo perfeitamente bem organizado. Pode-se dizer,
sem erro, que nada daquilo que ocorre na casa ou no parque ele ignora. Basta que falte um lencol,
um s6 lencol — leve em consideracdo que havera milhoes e milhGes no parque — para que ele se dé
conta logo na sequéncia [...] (Tradugio de Seul Soldat).
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Ou seja, ha uma ordem superior controlada por Justino “con una maestria
eficacisima”9 (ARRABAL apud BERENGUER, 1977, p.232). Justino possui o
poder da onissapiéncia e da onipresenca: tudo sabe, tudo vé e tudo ouve. Essa
caracteristica quimérica o torna uma figura sagrada e, assim como essa figura,
este personagem possui controle de toda a casa e de todo o labirinto, julgando o
destino dos perdidos e amedrontando aqueles que nao sigam suas normas.
Justino, nesse sentido, se assemelha ao Deus descrito no Antigo Testamento:
“TIahweh, tu me sondas e conheces: conheces meu sentar e meu levantar, de longe
penetras meu pensamento; examinas meu andar e meu deitar’s°. Podemos
estender a imagem autoritaria de Justino também para algumas figuras politicas

do século XX, como Francisco Franco, Benito Mussolini e Adolf Hitler.

Consideracoes finais

A partir da descricao, analise e interpretacao de O labirinto, peca teatral
de 1956, de Fernando Arrabal, percebemos que o texto discorre sobre o absurdo
da vida e as crueldades de periodos como as duas Guerras Mundiais e a Guerra
Civil Espanhola. Arrabal, artista em atividade, que produz teatro, cinema, poesia,
romance e artes visuais, nos permite olhar para a brutalidade desses momentos,
mesmo que de forma indireta, trazendo a cena personagens sadicos, injustos e
autoritarios como Justino, O Juiz e Micaela, e personagens vitimas do jogo-ritual
de enclausuramento do labirinto, como Estevao e Bruno.

Alguns temas presentes nesta dramaturgia, como o aprisionamento, o
exilio, a violéncia e exploracdo de trabalhadores e prisioneiros, o espago da
confusao, as mentiras e o falso julgamento sdo situacdes que o proprio autor
vivenciou: seu pai foi preso e desaparecido por conta do regime Franquista e
Arrabal afrontou o governo ditatorial espanhol por meio de suas obras.

A reflexdo sobre o absurdo perpassou as discussoes de Albert Camus,
Seren Aabye Kierkegaard, Friedrich Wilhelm Nietzsche, Hanna Arendt e Martin

Esslin. A partir do absurdo, verificamos os seguintes elementos: o sacrificio, a fé

29 “Com uma eficicia de mestre” (Traducio de Seul Soldat).
30 BIBLIA A.T. Salmos 139 (138): 2-3. In BIBLIA. Portugués. A biblia de Jerusalém. Antigo e Novo
Testamentos. Sao Paulo: Paulus, 1996. (p.1103).
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e o idealismo cruel; o autoritarismo e o sadismo; o hiperbolismo (de tema, de
situacdo, de falas); a auséncia de causalidade; a confusao espaco-temporal; a
contradicao (fala, gestos, acoes dos personagens); a letargia, chamada, por
Nietzsche (2019), de “moral do escravo”; o encarceramento e a incapacidade de
fuga; e a culpabilidade do crime nao cometido.

A peca retoma situacoes absurdas semelhantes entre si, como aquelas
narradas pelo personagem Karl Rossmann, em O desparecido ou Amérika,
primeiro romance de Kafka, tais como: o aprisionamento sem justificativa, o
julgamento equivocado, a incapacidade de comunicacao entre os personagens e a
falta de perspectiva futura do sujeito enclausurado. Esses temas de O labirinto
revelam a falta de perspectiva futura da qual o individuo se depara nos pos-

guerras do século XX, como também refletem os absurdos do mundo moderno.
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Caracteristicas e recepcao de textos dramaticos de
Figueiredo Pimentel na obra Os meus brinquedos

Characteristics and reception of dramatic texts by
Figueiredo Pimentel in the literary work Os meus
brinquedos

Cristina Rothier Duarte3t

RESUMO: Neste artigo, temos como objetivo o estudo de dois textos dramaticos
publicados na obra Os meus brinquedos, de Figueiredo Pimentel, segundo uma
abordagem histérico-analitica, no intuito de conhecermos suas caracteristicas e
sua recepcao mediante a opiniao critica de literatos que se manifestaram a seu
respeito em periddicos que circularam no final do século XIX, periodo em que
nascia a literatura infantil brasileira. Para tanto, empregamos como metodologia
a pesquisa bibliografica de cunho qualitativo-interpretativo. Como resultado,
verificamos que a obra, embora dotada de um carater pedagbgico e edificante —
caracteristicas comuns as obras infantis da época —, apresenta, sobretudo, como
fim o deleite, o divertimento do pequeno leitor, elemento marcante nas obras de
Figueiredo Pimentel, as quais compéem a Biblioteca Infantil da Livraria
Quaresma.

Palavras-chave: Historia da literatura infantil brasileira; Teatro infantil;
Figueiredo Pimentel; Os meus brinquedos.

ABSTRACT: In this paper, we aim to analyze two dramatic texts published in the
literary work Os meus brinquedos, by Figueiredo Pimentel. This study was
completed according to the historical-analytical approach, in order to know their
characteristics and their reception through the critical opinion of scholars. Their
criticisms were spread widely in periodicals that circulated in the late nineteenth
century, the period in which Brazilian children's literature was born. In this sense,
we used the methodology of bibliographical research of a qualitative-interpretive
nature. As a result, we found that the literary work, although endowed with a
pedagogical and edifying perspective (characteristics common to children's
literary works of that time), above all presents as its goal the delight and
amusement of the young reader. These striking elements are found in the works
of Figueiredo Pimentel, which make up the Biblioteca Infantil of the Livraria
Quaresma.

Keywords: History of Brazilian Children's Literature; Children's Theater;
Figueiredo Pimentel; Os meus brinquedos.
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Introducao

No final do século XIX, o publico leitor infantil brasileiro era carente de
uma literatura que fosse dotada de uma linguagem e de caracteristicas culturais
que fossem proximas do nosso pequeno leitor, pois, as obras que aqui circulavam,
na época, faltavam as “cores locais”, como se refere Ledao (2007, p. 18). Isso,
porque, estas, importadas ou mesmo impressas em nosso pais, apresentavam-se
em lingua estrangeira ou em portugués europeu, bem como traziam, em seu
enredo, elementos atrelados a uma cultura distante da brasileira, o que
dificultava a sua recepc¢ao. Diante desse cenario, Pedro Quaresma, notando um
campo do mercado editorial a se explorar, idealizou um projeto voltado para a
publicacao de obras infantis, a colecao Biblioteca Infantil da Livraria Quaresma.
Para a concretizacdo do seu intento convidou o autor e jornalista macaense
Figueiredo Pimentel (1869-1914), figura bastante presente na imprensa e no meio
literario do periodo, que atuou como organizador da colecao, além de figurar
como autor de seis das doze obras da Biblioteca.

O primeiro livro do mencionado acervo, Contos da Carochinha, escrito
pelo proprio organizador e publicado em abril de 1894, foi tao bem recebido pelos
leitores que, em pouquissimo tempo, esgotou-se. Tanto que, em janeiro do ano
seguinte, ja era impressa a sua terceira edicao.

Apo6s Contos da Carochinha, outras obras de Figueiredo Pimentel foram
publicadas pela Livraria Quaresma: Historias da Avozinha (1896), Historias da
Baratinha (1896), Os meus brinquedos (1896), Teatrinho Infantil (1897), Album
das criancas (1896), O castigo de um anjo (1897?), O livro das criancas (18977?),
que vieram compor a Biblioteca Infantil.3> Além dessas obras, Figueiredo
Pimentel também publicou para esse publico: Filha, Esposa, Mde e Av6 (1898?),
da Biblioteca Juvenil, também pela Editora Quaresma; Contos do Tio Alberto
(1898?), pela Garnier, e Historia das Fadas (1898?), pela J. G. de Azevedo.

32 Com excecdo de Contos da Carochinha (1894), nao temos a certeza acerca da ordem de
publicacao das obras que compdem a Biblioteca Infantil da Livraria Quaresma. No entanto, o
prefacio da primeira edi¢do de Contos da Baratinha (1958/[1896]) ja enumerava: Contos da
Carochinha, Histérias do Arco da Velha, obra assinada por Viriato Padilha, pseudénimo de
Annibal Mascarenhas (1866-1924), Histérias da Avozinha e Os meus brinquedos, o que nos leva
a crer, quanto as obras da referida colecao, que Contos da Baratinha sucedeu aquelas primeiras,
e Teatrinho Infantil e Album das criancas so mais recentes que esta.
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O género literario predominante nas obras de Figueiredo Pimentel é o
conto de origem popular, adaptado, traduzido ou recolhido da oralidade
conforme a capa de Contos da Carochinha informa: “Livros para criancas
contendo maravilhosa colecdo de contos populares, morais e proveitosos de
varios paises, traduzidos uns e outros apanhados da tradicao oral” ((EDITOR],
[1894]/1958, [Capa]). Além de conto, Figueiredo Pimentel também publicou
poemas, cantigas e textos draméaticos. No que diz respeito a este género, o autor
publicou duas obras, Os meus brinquedos e Teatrinho infantil.

Reconhecido pela historiografia da literatura infantil brasileira como seu
precursor cronoldgico, em razao do projeto de abrasileiramento que empreendeu
em suas obras, nao podemos negar a sua importancia também no que diz respeito
ao género dramatico infantil. Embora essa mesma historiografia nao o consagre
como um dos primeiros a se dedicar ao teatro infantil, percebemos sua
contribuicao, ainda que timida para o desenvolvimento do género.

Diante disso, neste trabalho, temos como objetivo o estudo de dois textos
dramaticos da obra Os meus brinquedos, “O médico doente” e “A bela
pastorinha”, enderecados, como os demais que constam na quarta parte do livro,
ao publico infantil, e a recepcdo da obra a partir de criticas divulgadas em
periodicos que circularam no final do século XIX, periodo em que nascia a

literatura infantil brasileira.

A producao dramatica de Figueiredo Pimentel

Embora Figueiredo Pimentel tenha sido um autor e jornalista bastante
conhecido em sua época, a historiografia literaria, no campo dos destinatarios
adultos, nao menciona o nome de Figueiredo Pimentel entre os reconhecidos
autores naturalistas de sua época, periodo em que lancou alguns romances
considerados polémicos e inapropriados para o costume da entdo sociedade
brasileira.

Sempre muito produtivo, o autor buscava estar presente, seja em
periodicos, seja em publicagoes literarias, nao se limitando a um género ou outro,
de modo que, além de romances naturalistas, publicou poemas e textos

dramaticos.
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Acerca destes, a partir dos periddicos arquivados na Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional, localizamos vestigios de uma producao dramaética do
autor para adultos. Diante dessas informacoes, recolhemos algumas notas, a fim
de ilustrar sua producdo no tocante a esse género, sem, contudo, exaurir a
matéria.

Na secao “Fac et spera”, do nimero 10, do primeiro ano da Revista do
Brazil, de Sao Paulo, foi publicado um pequeno andncio sobre Onde esta a
Felicidade, no qual consta aplausos a Figueiredo Pimentel como escritor literario.
(REVISTA DO BRAZIL, ANO I, n. 10, abr. 1898, p. 2). Naquele mesmo ntimero
da mencionada revista, tivemos a oportunidade de conhecer dois atos do texto
dramatico Onde esta a felicidade, que foi parcialmente publicado (paginas 261 a
264).33

Pelo que pudemos inferir, a partir do exemplar que tivemos acesso, trata-
se de uma histoéria cujo enredo é composto por cenas passadas em uma floresta,
que quatro jovens, Cresus, Cellini, Platdo e Romeu, tentam atravessar, para
chegar a um lugar ainda nao sabido pelo leitor, e, até 0 momento, também nao
conhecido pelos personagens, mas no qual se encontra a felicidade. Durante a
jornada pelo caminho que é informado pela Velhinha da floresta, os jovens
encontram um peregrino descrito na didascalia como um homem bem velhinho,
com longuissimos cabelos e barbas grisalhos, todo vestido de branco. A floresta é
uma metafora usada pelo peregrino dentro do texto, representando, de acordo
com que ele apresenta aos jovens, o passado, o presente ou o futuro, e, de acordo
com a cor que ela apresenta a quem a enxerga, um estado de espirito ou um evento
que esté sendo vivenciado pelo observador. Embora s6 tenhamos a oportunidade
de ler os dois primeiros atos, pudemos perceber a inten¢ao moralizadora do texto.

Outra nota a que tivemos acesso, na Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional, trata de um anuncio de estreia do espetaculo teatral Rio s‘amuse
publicado na Gazeta de Noticias, do Rio de Janeiro, de 05 de fevereiro de 1909,

na se¢ao “Uma opinido pessoal”, assinada por Xin6. De acordo com o colaborador

33 Ao final do texto, no n. 10 da Revista do Brazil, constava a indicagio de que seria finalizado no
numero seguinte, contudo nio tivemos acesso a ele, tendo em vista que nio esti disponivel no
arquivo da Hemeroteca consultada.
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do jornal, a peca fora escrita por Figueiredo Pimentel e Patrocinio Filho, motivo,

argumenta o subscritor, pelo qual deve o ptblico prestigiar a peca,

[a]lém disso “Rio s’amuse” tem o encanto inédito de ser franccez.
E como se estivessemos em Paris a assistir a scenas ocorridas
aqui, entre nos, com typos que conhecemos tao bem, incapazes
de “boulevardier” com talento, a dizerem cousas em franzez a
[ilegivel] em francez!... (GAZETA DE NOTICIAS, ANO XXXV, n.

36, 05 fev. 19009, p. 3).34
Concomitantemente a sua participacao com escritos literarios em suporte
livresco e com producoes para periddicos, ambos destinados ao publico adulto,
Figueiredo Pimentel também se dedicou a literatura para as criancas, sendo o
género dramatico também visitado pelo autor, inicialmente com uma
participacao timida na obra Os meus brinquedos, que estudamos na proxima
secao, e posteriormente com Teatrinho infantil, obra composta somente por

textos dramaticos.

A producao dramatica infantil de Figueiredo Pimentel em Os meus
brinquedos

A obra Os meus brinquedos,35 publicada pela Livraria Quaresma, em 1896,
diferentemente das que a antecederam na Colecao Biblioteca Infantil, nao se
dedicou a reunir narrativas em prosa, mas a trazer essencialmente brincadeiras,
jogos, cantigas e algumas pecas para serem dramatizadas. De origem também
popular, como os contos infantis ja publicados pela Quaresma, os elementos que
compoem o livro sdo fruto de estudo do folclore brasileiro e da proépria
experiéncia infantil do escritor, segundo o que depreendemos do prefacio de Os
meus brinquedos. Além disso, serviu de inspiracdo, para Figueiredo Pimentel, a
obra Biblioteca de Educacdo Popular, do portugués Adolpho Coelho (1847-1919)
para a secao “Jogos e Rimas Infantis”.

Conforme enuncia o prefacio de Os meus brinquedos, o livro apresenta

dupla finalidade: ser util e agradavel ao pequeno leitor: “A obra que ora

34 Todas as citagoes de perioddicos e de obras literarias seguem o texto original, bem como os
titulos.

35 A edicio que consultamos para a producao deste artigo foi publicada pela Hiluey-Wilton
Livreiros e Editores Ltda.

64
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



publicamos — dizémo-lo, sem falsa modéstia — reune em si o util e o agradavel —
dois elementos que, dificil e raramente, se encontram em trabalhos de qualquer
natureza.” ((EDITOR, [S.d.], p. 7).

No intuito de divulgar esse seu carater, o periddico A Noticia publicou, na
edicao de 18-19 de julho de 1898, um antncio da Livraria do Povo, no qual a obra
é descrita como “[...] o que é o melhor livro que se tem feito para as criancas em
todo o universo. N’elle estao todos os brinquedos, jogos, diversao e passa-tempo
que as criancas usam em casa, na rua, nos collegios. [...].” (A NOTICIA, ANO V,
n. 176, 18-19 jul. 1898, p. 2).

Sobre sua estruturacao, por meio de seu sumario apresentado no final da
obra, verificamos que o livro é dividido em quatro partes, trazendo os seguintes
titulos para cada uma delas: “Cantos de berco”; “Jogos infantis”; “Jogos de
prendas e Sentencas”; e “Teatro infantil”. Esta altima, que nos interessa neste
trabalho, apresenta oito textos: “Ano novo” (sem classificacao, mas que se da em
um ato); “A bela pastorinha” (opereta em prosa e verso, em um ato); “O
mentiroso” (Comédia em um ato); “O médico doente” (Comédia em verso em um
ato); “A boa irmazinha” (Comédia em um ato); “O guloso” (Comédia em um ato);
A cruz de ouro” (Comédia em um ato); e “Os mistérios de Yaya” (Comédia em um

ato), sendo trés deles descritos no prefacio:

A Bela Pastorinha € o desenvolvimento de uma histoéria e cantiga
popular no Brasil e em Portugal, que toda a gente conhece.
Demos-lhe a forma dramatica, que a isso se presta, emendando
ligeiramente os versos e acrescentando outros.

O Mentiroso é uma comédia da condessa de Ségur, em dois atos,
que reduzimos a um tnico, adaptado aos nossos costumes.

O Médico docente é poesia do ilustre professor Hilario Ribeiro,
arranjada para cena. ((EDITOR, [S.d.], p. 8-9).

Em geral, com exce¢ao de “Ano novo”, apo6s o titulo do texto dramatico e a
classificacdo conferida pelo autor, s3o apresentados os personagens com suas
respetivas idades, a descri¢dao do espaco ficcional, em seguida a fala dos atores
para cada uma das cenas, contendo, sempre que necessario, as didascélias.
Importante, ainda, mencionar que cada um dos textos draméticos apresentam

uma ilustracdo acima do titulo.
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Segundo o prefacio da obra, quando trata do seu carater pedagogico, os
textos dramaticos de Os meus brinquedos trazem um fundo moralizante no
intuito de moldar o carater da crianca. A comédia “O médico doente”, por
exemplo, é uma boa amostra do aspecto exemplar desses textos. A peca foi
elaborada para ser encenada, em um unico ato, por duas criancas para
representar os personagens Laura (7 anos) e Heitor (8 anos). O espaco dramaético
¢ uma sala de visitas de uma casa modesta, onde, em um canto, esta o berco com
uma boneca deitada, além haver cadeiras de criancas e brinquedos.

O enredo trata de uma brincadeira entre criangas que assumem o papel de
médico e paciente. Heitor, o personagem menino médico, em visita a filha de
Laura, a personagem menina mae, ao ver o estado de desespero desta, julga sua
aflicao excessiva e assegura que sua filha ficara bem, receitando camomila e
pessegada. Diante disso, Laura diz que, em sua casa, ha uma das melhores e
oferece o doce ao médico que exagera na comilanca e passa mal. Nao contendo as
dores, Heitor abandona a brincadeira, culpa Laura e, chorando, chama pela mae.
A cena se encerra com Laura assustada dizendo: “Em que deu a pessegadal...”

Como podemos observar, a peca trata-se de uma metaficcdao. O texto
dramatico tem como personagens duas criancas que representam os papéis de

médico e paciente

Ensinando o leitor acerca do funcionamento da literatura, as
narrativas desse tipo estimulam o leitor a refletir acerca das
formas de interagir com o texto, prestando ateng¢ao a informacao
nao explicitada, para que este possa mais eficazmente construir
e ativar quadros de referéncia e concretizar polos de
ficcionalidade, instrumentos tteis para o desenvolvimento de um
leitor mais competente. Desta forma, o leitor aprende a ler de
forma menos ingénua, adquirindo competéncias criticas que lhe
permitirao olhar os textos na pluralidade de seus contextos e
funcoes, incluindo ai também a func¢ao ideologica. (NAVA, 2015,
p. 86).

Muito embora, seja uma tendéncia contemporanea, como vemos, esse
procedimento de construcao literaria ja estava presente no século XIX, mediante
a adaptacao de Figueiredo Pimentel para o teatro a partir da poesia homonima de
Hilario Ribeiro (1847-1886), proporcionando as criancas da época as vantagens

de uma leitura dotada dessa técnica.
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Ressalvando-se, ainda, o fato de o texto nao ser uma criacao de Figueiredo
Pimentel, ndo podemos negar a sua contribuicao ao levar o texto dramético para
as criancas mediante sua escrita adaptativa, cuja importancia assume ainda outro
papel, o de impulsionar seus sucessores e, mesmo, estimular a si mesmo a
publicar uma obra contando apenas com textos desse género, Teatrinho infantil,
lancado em 1897, pela mesma colecao da Livraria Quaresma.

O texto curto, contando com quatro paginas apenas, caracteriza-se,
também, por ser divertido, em razao do desfecho em que o personagem Heitor,

nao mais se fazendo de médico, termina clamando pela ajuda da mae:

HEITOR (chorando)

Ai! Ai! Ai! ninguém me ajuda!
(para Laura)

Foste tu mesma a culpadal...
Mama, mama, venha! acuda!
(chora) (PIMENTEL, [S. d.], p. 221).

Além da caracteristica de texto metaficcional e do intuito de deleitar as
criancas, o texto nao abandona a tradi¢ao, conservando o aspecto pedagogico que,
no caso, € a licao para a crianca gulosa e para aquele que nao tem empatia, de
modo que o desfecho reserva dois finais infelizes: em uma primeira instancia, o
personagem Heitor passa mal em razao da gula, e, em uma segunda instancia, o
personagem médico vé-se na pele de doente.

Os demais textos da quarta parte da obra que se dedica ao teatro, “Ano
novo”; “A bela pastorinha”; “O mentiroso”; “A boa irmazinha”; “O guloso”; “A
cruz de ouro”; e “Os mistérios de Yaya”, nao destoam da tendéncia da época,
quanto ao pedagogismo. Vejamos mais um exemplo.

A operata em prosa e verso “A bela pastorinha” foi elaborada para ser
encenada por quatro criancas que representarao os personagens Jorge (22 anos),
sua irma Rosa (15 anos), Tio Ambrosio (80 anos) e Tia Rita (70 anos). Composta
por cinco cenas, a peca apresenta um dnico espaco dramatico, composto por um
cenario que representa uma paisagem campesina, contando com gramado verde,

arvores, agua, céu azul e montanhas ao fundo.

67
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



O enredo trata de um jovem, Jorge, que retorna a casa dos tios para rever
sua irma, Rosa, a qual ele havia deixado, ainda pequena, aos cuidados dos anciaos
para que ele pudesse trabalhar fora, ap6és a morte de sua mae, em troca de
pagamento quando de sua volta. Ao chegar a casa dos tios, toma conhecimento
que a mocga € uma pastora, o que lhe contraria, uma vez que julga estar a irma
exposta a homens mal-intencionados. Os tios, em defesa da moca e de si mesmos,
atestam que Rosa ndo se preocupa com namoros, portanto nao havia perigo
algum na sua funcao. Diante disso, Jorge propoe uma aposta: passar-se-ia por
um estranho perante a irma em busca de leva-la em fuga, e, caso ela nao caisse na
armadilha, pagaria o dobro do prometido aos tios, ao que estes assentiram. Pondo
o plano em acao, Jorge simula ser um galanteador, sendo que a moca resiste
fortemente, mas, quando o rapaz se propoe a ir embora, ela cede, provando,
portanto, aos tios o perigo a que ela estava exposta. No fim, ele revela a identidade
a irma, porém promete ainda assim pagar o devido aos tios e seguem para casa.

Neste texto, distintamente do anterior, nao ha o recurso da
metalinguagem, porém o intuito moralizante e o pedagogico seguem a tendéncia
das obras infantis oitocentistas. Além disso, ha a mescla de géneros uma vez que
o autor alterna elementos narrados em prosa e outros em verso. Aquela
compondo o didlogo dos tios com Jorge, e este empregado na conversa travada
entre este e Rosa, a bela pastorinha. Outro elemento que distingue os textos, é
auséncia de humor e os esteredtipos presentes no segundo, a exemplo da moca
fragil e suscetivel de ser engana por um homem sedutor, e do irmao 6rfao mais
velho que deixa a casa para prover um futuro melhor para si e para a irma cacula.

Nao obstante a critica literaria contemporanea rechace producoes de
carater edificante e didatico, é importante observar que, no final do século XIX e
durante mais da metade do século XX, obras dotadas de tais caracteristicas eram
bem recebidas pelo publico e pela critica, uma vez que atendiam aos anseios
sociais da época, quando se concebia a literatura como um instrumento para

educar e para construir o carater da crianca e do jovem.

A recepcao da obra nos periodicos do século XIX
A fim de investigarmos a recepcao da obra, consultamos o acervo da

Hemeroteca Digital Brasileira, no qual encontramos manifestacoes de
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colaboradores de periddicos nacionais que circulavam no final do século XIX.

Com efeito, em O Paiz, Artur Azevedo, subscritor da coluna “Palestra”, em 25 de

novembro de 1896, tendo sido presenteado com um exemplar de Os meus

brinquedos, trouxe uma critica direcionada a obra, considerando-a como

carecedora de ilustracoes inéditas para os textos e de musica para as cantigas.

Nao obstante essas observacoes, o critico compreendeu o livro como uma obra

cujo valor é digno de apreciacao:

O volume seria completo, se trouxesse a musica das cantigas
populares que menciona e boas gravuras, apropriadas ao texto,
nao as que la vem, algumas das quaes conhecidissimas como
ilustracoes de annuncios.

Hetzel faria desta obra um volume de luxo, para ser dado de
festas por um padrinho rico, e Figueiredo Pimentel se fosse
francez, ganharia muito dinheiro bom o seu trabalho.

“Ahi vai um exemplar, escreve-me elle, em edicao pouco melhor
que a comum, para que V. possa dal-o a quem quiser, pois nao
espero que guarde.” Estd enganado: vou guadal-o
cuidadosamente para quando o meu pequeno estiver em idade de
aprecial-o. Tenho esperanca de vel-o ainda representar com
outras criancas as comedias do Theatro infantil, que vem no fim
do volume. (O PAIZ, ANO XIII, n. 4435, 25 nov. 1896, p. 1).

Além da aceitacao pela critica, de acordo com uma nota que circulou no

mesmo periodico, em 24 de novembro de 1896, Os meus brinquedos, o quarto

volume da Biblioteca Infantil, foi também um sucesso entre as criancas,

colaborando para a consolidacao de Figueiredo Pimentel, enquanto escritor

infantil:

Recebemos Os meus brinquedos, 4° volume da Biblioteca
Infantil, editada pela Livraria do Povo dos Srs. Quaresma & C.
Ja ndo precisamos fazer reclames a esse precioso livro para
criancas, ja sobejamente conhecido, bem como todos os outros
da mesma série.

Na verdade o volume faz sucesso entre as criangas, porque
contém todos os jogos e divertimentos infantis, além do teatrinho
que constitue uma excelente novidade.

O livro est4 bem impresso, com gravuras e letras de fantasia. (O
PAIZ, ANO 13, n. 4436, 24 nov. 1896, p. 1).

E importante ressaltar que a Livraria Quaresma, no intuito de atingir um

publico fora da capital federal — Rio de Janeiro, enviou exemplares de Os meus
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brinquedos para periddicos situados em outras localidades do pais, para que os

colaboradores tecessem suas impressoes sobre o livro, se assim entendessem,

bem como, para além do Rio de Janeiro, formar a recepcao de suas obras. Por

exemplo, a coluna “Revista Diaria”, do Diario de Pernambuco, publicada, em 29

de novembro de 1896, apds o recebimento de um exemplar da obra, por meio de

seu colaborador, apresentou Os meus brinquedos ao seu publico leitor,

descrevendo as suas partes e indicando sua obra para criancas e jovens:

Os meus brinquedos — E assim que se intitula um novo livro para
creancas, da fecunda lavra de Figueiredo Pimentel, que tem como
edictores os operosos Srs. Quaresma & C., de Rio.

Esse livro, que recommedamos para as creancas, ¢ dividido da
seguinte forma:

A primeira parte contém variadissimas cantigas para adormecer
— essas cantigas populares com que todas as maes, avos, tias e
mucamas embalam as creancinhas no berco — muitas das quaes
nunca foram escriptas.

A segunda parte encerra inimeros jogos e brinquedos, tanto para
meninas como para meninos, ou para creancas de ambos os
sexos, em commum, de qualquer idade desde os primeiros
mezes, até a mocidade.

Nesta parte do livro estdo antiquissimos e tradiccionaes
brinquedos, taes como: sinhd viuvinha das bandas d’alem,
carneirinho carneirdao, a bela pastora, a amarella, a ciranda,
cirandinha, senhora D. Sanch, o dedo mindinho, sermao de S.
Coelho, a cadeirinha, a moda das tais anquinhas, nesta rua tem
um bosque, o chicote queimado, e muitissimos outros, que seria
fastioso enumerar, devidamente explicados, ensinando-se como
se brincam com toda a minuciosidade e clareza ao alcance de
todos.

A terceira parte é constituida por jogos e prendas que podem ser
usados em soirées, em parques, no campo, ao ar livre, servindo
por conseguiste, nao sb para diversao de meninas e rapazes como
para mocgos, em noites alegres de saraos e festas.

A quarta parte é formada pelo theatro infantil, isto é, pequenas
pecas theatraes, que servem para ser representadas por creancas,
em casas e nos collegios.

O livro esta nitidamente impresso, como mesmo convém a uma
obra dessa natureza; tem gravuras e vinhetas lindissimas, e é
solidamente encadernado.

Aos Srs. Quaresma & C., somos muito gratos pela gentileza da
offerta do exemplar referido. (DIARIO DE PERNAMBUCO, ANO
LXXII, n. 273, 29 nov. 1896, p. 3).

Outro jornal nordestino, Gutenberg, periodico alagoano, publicou, em 03

de dezembro de 1896, uma pequena nota sobre a obra, na qual considera-a como
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um “livro indispensavel” onde haja criancas, tendo em vista a ludicidade e o

divertimento que oferece a estas:

Mais um precioso livro destinado 4s creancas acabam de editar
os sts. Quaresma & C., do Rio de Janeiro.

E um livro indispensavel a uma casa onde exitem creancas, tal a
grande variedade de cantigas, brincos infantis, dansas, jogos de
prendas por [ilegivel] um repertério de pecas teatrais destinadas
a serem enscenadas por creancas.

O volume contém mais de 400 paginas e vende-se por 4$000 no
Rio de Janeiro em casa dos mesmos edictores, srs. Quaresma &
C.

Muito gratos a oferta que nos fizeram os mesmos edictores.
(GUTENBERG, ANO XV, n. 286, 03 dez. 1896, p. 1).

A Folha do Norte, periddico paraense, em 7 de dezembro de 1896, na
coluna “Livros e revista”, que se dedica a apresentacao e a critica de publicacoes
cujos exemplares foram recebidos pela redacao do jornal, tratou de Os meus
brinquedos como uma excelente obra para o entretenimento das criancas, seja no

ambiente doméstico, seja na escola:

OS MEUS BRINQUEDOS, — ¢é o titulo d’essa excelente
collectanea de jogos e divertimentos inocentes usados pelas
creancas de ambos os sexos, em casa, no collegio e ao ar livre, os
quaes sao ali expostos, explicados e ensinados pelo habilissimo
escriptor com a mais adoravel singeleza e com uma paciéncia e
solicitude verdadeiramente paternaes.

[...]

A todos quanto, interessados na educacao da infancia, procuram
preencher-lhe as horas de lazer com distrac¢des innocentes,
recomendamos OS MEUS BRINQUEDOS, de Figueiredo
Pimentel. (FOLHA DO NORTE, ANO I, n. 342, 07 dez. 1896, p.
1).

O Commercio de Sdo Paulo, periédico paulista, em 24 de novembro de
1896, também publicou suas impressoes sobre a Os meus brinquedos, na coluna
“Gazetilha”, secao “Impressos”. Apesar dos aplausos a obra, o colaborador do
jornal apontou para a falta de imagens explicativas para as brincadeiras que traz

em seu conteudo:

Os meus brinquedos, livro para criancas, contendo muitas
cantigas para adormecer as criancas no berco; variadissimos
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brinquedos e divertimentos collegiaes; numerosos jogos de
prendas para adultos e criancas, segredos do theatro infantil,
composto de scenas e comedias para serem representadas por
meninos e meninas.

Apesar do merecimento real do livro, perfeita e criteriosamente
organizado pelo conhecido pedagogo Figueiredo Pimentel, cujos
servicos a instruccao somos os primeiros a reconhecer, achamos
que uma obra da natureza desta necessita de estampas
explicativas que ensinem, attraiam o espirito de curiosidade e
indagacao da crianca, sempre facil de deixar sugestionar-se pela
“imagem” daquilo que pretende por em pratica. E a respeito de
estampas, o sr. Figueiredo Pimentel, ou nao as procurou para o
seu novo livro, ou nao as encontrou, o que € mais provavel.

Isto, porém, nao impede que achemos o trabalho do distincto
professor muito util e digno de ser adquirido pelos nossos filhos,
que sabem ler. (COMMERCIO DE SAO PAULO, ANO IV, n. 1122,
24 nov. 1896, p. 2).

Acerca das ilustracoes tao desejadas por parte da critica, esclarecimentos
se fazem necessarios. Mais de uma vez, durante a leitura dos periddicos da
Hemeroteca Digital Brasileira, os quais tratavam de Os meus brinquedos,
verificamos a presenca dessa cobranca a Figueiredo Pimentel. Tais solicitacoes,
porém, nao foram ignoradas pelo escritor, de modo que, posteriormente, imagens
foram inseridas na obra, muito possivelmente, para atender a finalidade
instrutiva para a qual fora tao pleiteada.

A edicao consultada, nesta pesquisa, nao datada, mas impressa pela
Hiluey-Wilton Livreiros e Editores Ltda, traz uma imagem para cada um de seus
textos de todas as quatro partes da obra. Tais ilustracoes apresentam-se bastante
simples, porém bem representativas da atividade a que se referem. Algumas
assinadas por A. Ramirez, como a que ilustra o texto dramatico “O médico
doente” (Figura 1), outras sem indicacao de autoria, sempre se situam acima das

instrucoes das brincadeiras, dos jogos, dos textos a serem dramatizados etc.
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0 MEDICO DOENTE

COMEDIA EM VERSO EM UM ATO

Personagens
Laura ........ 7 anos
HEor ..ovrens 8 anos
Uma boneca

Figura 1 — Ilustracdo de “O médico doente”, em Os meus brinquedos (s.d.)Fonte:
Acervo particular.

Ainda sobre a recepcao da obra, Gazeta de Petropolis, de 2 de dezembro
de 1896, na secao “Sobre a mesa”, trouxe uma nota em que o colaborador do
periodico, repetindo os termos do prefacio, reconhece que Os meus brinquedos
nao se afastam totalmente do fundo didatico, uma vez que as obras editadas

naquele periodo eram sujeitas a esse fim:

Os meus brinquedos, livro para creancas, contendo cantigas de
berco, jogos e divertimentos collegiaes, etc., por Figueiredo
Pimentel. Editores Quaresma & C.

O nome do autor é mais que conhecido, e tanto basta para se
poder avaliar do merecimento do mesmo livro, que retine em si o
util e o agradavel, que retine dois elementos que raramente se
encontram em trabalho de qualquer natureza.

Os meus brinquedos fazem parte da série de livros para a
infancia, empreendida por Figueiredo Pimentel ha tempos e que
tem encontrado grande acceitagdo por parte do publico.
Conquanto ndo seja uma obra didactica, estd, todavia,
subordinada as desse genero. [...] (GAZETA DE PETROPOLIS,
ANOV, n. 97, 02 dez. 1896, p. 2).
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Muito embora tenha sido apontada tal subordinacao, seria um exagero
dizer que o livro é de natureza puramente pedagodgica, ja que se trata de uma
reuniao de textos que ora orientam brincadeiras para serem jogadas, ora ensinam
cantigas a serem cantadas, e ora trazem textos para serem encenados, contudo,
uma vez que a preocupacao das editoras e dos escritores era a aceitacao do publico
leitor, especialmente dos pais e dos professores, as publicacoes infantis, naquele
periodo, ainda nao podiam se afastar totalmente dessa finalidade sob pena de

criticas ou mesmo de rejeicao.

Consideracoes finais

De acordo os dados extraidos dos periodicos consultados e da anéalise que
empreendemos, podemos notar que Os meus brinquedos nao se caracterizam
como uma obra para ser somente lida ou contada ao publico infantil. Trata-se
mais de um manual que ensina aos adultos atividades para distrair e para divertir
as criancas nas horas vagas. Assim, o livro esta dividido em quatro secoes:
“Cantos de berco”; “Jogos infantis”; “Jogos de prendas e Sentencas”; e “Teatro
infantil”, sendo a ultima destinada ao texto dramatico para ser encenado por
criancas. Esta secao traz seis comédias: “O mentiroso”; “O médico doente”; “A
boa irmazinha”; “O guloso”; A cruz de ouro”; e “Os mistérios de Yaya”; uma
opereta em prosa e verso, “A bela pastorinha”; e “Ano novo”, drama sem
classificacao.

O fundo pedagogico ainda se faz presente também nesse livro, nao
obstante seja o divertimento sua principal proposta. A esse respeito, o prefacio
chama a atencao para a ociosidade, considerando-a um meio propicio para a
aquisicao de héabitos viciosos ou, ainda, de uma vida triste, de modo que a obra é
prescrita, conforme compreendemos, como uma forma de se oferecer
brincadeiras saudéveis a infancia e a juventude. Essa caracteristica da obra, no
entanto, ndo é capaz de macular sua importancia no cenario da literatura infantil
brasileira, especialmente, no que diz respeito ao género dramatico, uma vez que,
além do seu papel precursor, revela sua face visionaria ao trazer, por exemplo, no
texto “O médico doente” a metaficcdo como procedimento literario, que na
contemporaneidade é considerada uma tendéncia, mas que ja nos anos finais do

século XIX estava disponivel para os pequenos leitores de Figueiredo Pimentel.
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Alfonsina Storni: um teatro para uma educacao
feminista

Alfonsina Storni: a theater for feminist education
Cristiane de Mesquita Alves!

Resumo: Este trabalho tem como objetivo fazer uma analise interpretativa do
teatro produzido pela escritora naturalizada argentina Alfonsina Storni no século
XX, sobretudo das pecas teatrais direcionadas ao publico infantil em uma
perspectiva pedagogica feminista de ensinar a esses pequenos
espectadores/leitores uma educacdo voltada a desmistificar padroes
estabelecidos pelo patriarcalismo sobre a categorizacao de género imposta por
este sistema. Para tanto, a investigacao decorre a partir da leitura da peca Jorge
y su conciencia, por meio de uma metodologia bibliografica de autores como
Adichie (2019), hooks (2019) no que concerne a educacao da construcao de
valores e identidades destinadas as criancas; Arrabal (2008), Delgado (2011) e
Seibel (2019), acerca da funcao do teatro de Storni como um espaco de reflexées
e construcoes das inquietacoes humanas representadas no palco e outros autores
que contribuiram para o alicerce da argumentacao levantada no titulo desse
estudo.

Palavras-chave: Teatro infantil; Feminismo; Alfonsina Storni.

Abstract: This work aims to make an interpretative analysis of the theater
produced by the naturalized argentine writer Alfonsina Storni in the XX century,
especially the theatrical plays directed to the child audience in a feminist
pedagogical perspective of teaching these small spectators / readers an education
aimed at demystifying established standards by patriarchalism about the gender
categorization imposed by this system. To this end, the investigation follows from
the reading of the play Jorge y su conciencia, through a bibliographic
methodology by authors such as Adichie (2019), hooks (2019) in what concerns
the education of the construction of values and identities for children; Arrabal
(2008), Delgado (2011) and Seibel (2019), about the role of Storni's theater as a
space for reflections and constructions of human concerns represented on the
stage and other authors who contributed to the foundation of the argument raised
in the title of this study.
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Introducao

Assistir a representacao dos acontecimentos do cotidiano, dos sentimentos
e pensamentos humanos no palco, nas pracas, nas ruas, nas igrejas, nos corrales
de comédia etc., foi/é uma das principais caracteristicas/praticas marcadas pelo
género draméatico. No decorrer dos séculos, as atividades teatrais acamularam
varias formas de assimilacao, adaptacoes para descrever determinados aspectos
do mundo.

Do pedagogico, missionéario, didatico, moralista entretenimento aquele de
formacao critico-reflexivo social, o texto teatral esteve/esta atrelado ao viés de
conscientizar, educar e expor o pensamento do autor frente a realidade social que
o cerca. Nao a toa a manifestacao teatral se tornou uma arte-laboratoério de
demonstracao das atitudes e dos comportamentos humanos.

Nesse prisma, a arte cénica manteve uma intrinseca relacao de abertura
para o mundo, dialogando com os problemas sociais, e assim, “os teatros do real
funcionam como sintoma de uma cena plantada diretamente no terreno do
social.” (FERNANDES, 2013, p. 4), fazendo com que o verossimil estivesse
presente nas tematicas empregadas no enredo das pecas teatrais, o que por sua
vez, tornou-se um exercicio de uma atitude de resisténcia dos autores diante dos
problemas sociais, haja vista que os criadores de teatro “parecem lutar por um
espaco aberto, um respeito mutuo, bater-se por um espaco publico comum de
liberdades” (FERNANDES, 2013, p. 4), para expressar seus pontos de vista,
sobretudo acerca dos assuntos diversos que conversem com a vida e as suas
circunstancias.

Na América Latina, por exemplo, a historia do teatro foi dialogando com
outros géneros literarios, comungando e convivendo de forma fluida, dinamica e
em parceria. “Embora na América a historia do teatro nao possa ser comparada
com a dos outros setores da sua criatividade artistica, nas ultimas décadas do
século XX este género consolidou-se com um peso e uma originalidade
particulares.” (BELLINI, 1997, p. 625, traducao minha).

Essa particularidade pode ser observada nos textos de uma das mais
importantes escritoras das primeiras décadas do século XX na Argentina:

Alfonsina Storni. Ela fez uso desse terreno do social (FERNANDES, 2013) ao
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direcionar criticas diretas aos valores culturais pregados e fixados na educacao
das criancas e das mulheres pelo patriarcalismo a teméatica de suas pecas.
Dentro do universo do teatro de Storni, o presente artigo visa apresentar
como ela propoe desmistificar esses costumes falocéntricos a partir do recorte de
seu texto teatral infantil intitulado Jorge y su conciencia. Nesse sentido, divide-
se essa breve investigacdo em dois momentos: um para apresentar, de modo
panoramico, o teatro de Storni e o outro destinado a analise de alguns trechos da
peca selecionada, a fim de verificar como ela pode ser considerada um texto
teatral voltado a educacdo feminista proposto no objetivo geral deste artigo,
seguido de algumas consideracoes conclusivas e da apresentacao dos autores que

referenciaram esta escrita.

O teatro de Alfonsina Storni

Alfonsina Storni nasceu na Suica em 1892, mas desde a infancia viveu na
Argentina até 1938, ano de sua morte. Escreveu varios livros de poesia, os quais,
segundo ela mesma, era a forma literaria com a qual conseguia melhor se
expressar, além de cronicas em diversos jornais e revistas, diarios de viagem, etc.
Nesses textos, seu pensamento feminista e uma acirrada critica ao patriarcalismo
eram uma recorréncia; nao a toa é considerada até hoje, por muitos de seus
bidgrafos e pesquisadores, um nome de referéncia do feminismo na Literatura
Argentina e uma mulher com um pensamento bem a frente de sua época.

Ela também escreveu pecas de teatro, embora, por muito tempo, elas
ficaram na (in)visibilidade de sua producao literaria. A escrita dirigida ao texto
teatral se deu por volta de 1922, quando Alfonsina passou a ministrar aulas no
Teatro Infantil Labardén. Em 1923, criou-se para ela uma catedra de declamacao
na Escola Normal de Linguas Vivas em Buenos Aires. Naquele momento, ela ja
era uma escritora popular, reconhecida e lida por um publico sempre mais
numeroso.

Em 1926, comecou a ministrar aulas de arte cénica no Conservatorio
Nacional de Miusica y Declamacion, o que lhe possibilitou ampliar seus
conhecimentos e estudos teatrais, assim como passou a escrever mais pecas.
Ademais, o teatro de/para Alfonsina foi uma atividade equivalente a uma

atividade relacionada a docéncia, como destaca uma de suas biografas:
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Pero no puede vivir sin trabajar, y la docencia es el inico camino
posible. Junto con ese periodismo que a veces le rinde unos
pesos. El signo de la vida laboral de Alfonsina consiste en ese ir y
venir de lugar en lugar hasta irse acercando poco a poco a su
verdadera vocacion, la literatura y el teatro. Mientras tanto, tiene
que resignarse a las tareas subsidiarias, como el trabajo de
celadora que le consiguen sus amigos en la Escuela de Nifios
Débiles del Parque Chacabuco. (DELGADO, 2011, p. 70).

No dia 10 de marco de 1927, estreou sua primeira peca teatral de fato, El
amo del mundo, no Teatro Cervantes, espetaculo que permaneceu em cartaz
apenas por trés dias, pois nao teve uma boa recepc¢ao por parte critica. A critica
nao entendeu o propédsito feminista da tematica, optando por questionar a
postura da autora enquanto mulher e a técnica teatral abordada na
representacao. Mesmo com a premissa negativa, Alfonsina ainda escreveu sua
segunda obra dramatica, La debilidad de mister Dougall. Nessas pecas, Alfonsina
“Por esta época se dedica[va] a elaborar sus pensamientos ace rca de la relacién
entre hombres y mujeres con la idea de escribir una obra teatral.” (DELGADO,
2011, p. 129). Depois da polémica causada pela representacao de EI amo del

mundo:

Alfonsina se aleja de los escenarios profesionales después del
polémico estreno del 10 de marzo de 1927 de su comedia en tres
actos El amo del mundo. Edmundo Guibourg, que elogia la
seguridad y vigor de la pieza, opina por otro lado que “denigra al
hombre” y concluye que los criticos vieron “un partipris
exagerado en el reparto de virtudes y vicios que la autora asigna
a los dos sexos y de alli que no formularan un juicio muy
favorable”. El reclamo por la condicion de la mujer no es tolerado
en escena. Pero Alfonsina continda escribiendo y sigue con sus
catedras en el Conservatorio Nacional y en el Teatro Infantil
Lavardén; en ambos dirige obras con sus alumnos. El 1° de enero
de 1937 publica su pieza Secretos de mujer en el diario El Litoral
de Santa Fe. (SEIBEL, 2019, p. 33).

Apesar de suas pecas teatrais nao terem sido acolhidas de imediato pela
critica, Alfonsina continuou a escrever para o teatro. Nos primeiros anos da
década de 1930, publicou Dos farsas pirotécnicas, que incluiam Cimbellina en
1900 Yy pico... e Polixena y la cocinerita. Nessas farsas, a escritora fez uma

releitura dos temas de Shakespeare e de Euripides, com adaptacdes para a
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realidade das primeiras décadas do século XX. Ela partiu da tematica explorada
por dois nomes classicos do teatro mundial para tratar de temas do cotidiano de
forma irdnica e satirica. Polixena y la cocinerita, por exemplo, foi encenada pela
atriz Berta Singerman, a qual foi elogiada pela critica por sua interpretacao e bem
recebida pelo publico. Entretanto, Cimbellina en 1900 y pico... “nunca foi
representada — nao encontrou um elenco ou um diretor disposto a encena-la—,
embora a peca escrita tivesse boa recepcao pela Critica” (DELGADO, 2011, p. 129,
traducao minha).

Entre os altos e baixos, boas e mas recepcoes da critica, o texto foi
ganhando forca como mais um género literario de sua producao artistica. E uma
vertente desse teatro se encontra nas cenas do teatro infantil. Ao todo, foram seis
pecas teatrais destinadas a esse publico. Para Delgado (2011), dentre essas
Blanco... negro... blanco... foi a peca infantil mais famosa da autora, outra delas

que se envolveu em mais uma polémica.

El 11 de diciembre de 1938 en el Colon, el Teatro Infantil
Municipal Lavardén “hace un paréntesis en su obra en las
barriadas”, segin el diario La Prensa, y presenta su “Funci6on
extraordinaria de fin de afio”. Ante un publico muy numeroso se
representa Ronda de nifios de Gabriela Mistral, Blanco...
Negro... Blanco... de Alfonsina Storni, que ésta ensayara con sus
alumnos del Lavardén, con direccion de Blanca de la Vega, entre
otros, segun programa. En 1939, la compania de comedias para
nifios de Ofelia Cortesina en el Apolo presenta el 2 de mayo
Blanco... Negro... Blanco... y otros temas, en un “gran homenaje”
a Alfonsina Storni, con figurines de Victorina Duran, escenografa
espanola exiliada. (SEIBEL, 2019, p. 36).

Blanco... negro... blanco chegou ao publico e foi considerada como uma
inspiracao do texto El pierrot negro de Leopoldo Lugones, incluido no Lunario
sentimental. O tema e a disposicao das palavras em versos, acompanhadas por
passagens musicais, sao referéncias intertextuais diretas apontadas entre as duas
pecas. Mas, a autora justificou a presenca da escolha da reiteracdo na construcao

de seu texto:

Ella se defendera diciendo que los motivos clasicos de la
literatura no le pertenecen a nadie y agregara: «No le he pedido
permiso a Lugones porque ignoro si él le pidi6 antes permiso a
otro... Esta obra en verso es para teatro de nifios y la destino a
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mis alumnos del teatro infantil que son los tinicos que creen en
mi como autor teatral. Ellos son los dnicos, repito, que se
adelantan a pedirme que les lea el acto que no he terminado y
que, al salir del recreo, se van repitiendo en voz alta la estrofa que
se les ha quedado bailando en el oido». (DELGADO, 2011, p.

129).

As outras pecas infantis sao Jorge y su conciencia; Pedro y Pedrito, Un
sueno en el camino, Los degolladores de estatuas e El Dios de los pdjaros. Em El
Dios de los pajaros, uma peca que traz como tematica central o valor da
liberdade, a autora questiona a acdo de enjaular passaros, com o intuito de
ensinar as criancas a valorizar a liberdade e o cuidado com os animais. Em Jorge
y su conciencia, Alfonsina traz a historia de um menino que vai a escola, vé que
ha um botao faltando em sua camisa e se encontra em uma dificil tarefa: ele
mesmo deve costurar o botao em sua camisa, ele que é um menino! E esta diante
de uma tarefa doméstica considerada feminina, passando a viver um pequeno
conflito com sua consciéncia por ter praticado tal acao.

A partir dessa pequena encenacgao do cotidiano, Storni elabora um teatro
infantil no intuito de questionar valores culturais do patriarcado sobre a educacao
das criancas, vinculada a roétulos de categorias sexuais: menino ou menina,
masculino ou feminino. E dentre essas pecas do teatro alfonsiniano, Jorge y su
conciencia é um dos textos mais significativos para se refletir a respeito do
posicionamento de Storni diante de uma educacao feminista para as criancas e

para todos.

Jorge y sua conciencia: a construcao de uma educacao feminista

Em Jorge y su conciencia, Alfonsina apresenta claramente a sua intencao
em libertar seus alunos/leitores dos preconceitos culturais propagados pela
sociedade patriarcal acerca dos trabalhos domésticos direcionados as meninas.
Essa peca, assim como as seis outras pecas infantis escritas e dirigidas por Storni
foram interpretadas por seus alunos do Teatro Infantil Labardén em pracas,

parques, asilos, etc.

Esta obra ha sido definida como “didlogo” y, de hecho, se trata de
un di4dlogo entre un nifo y su conciencia, personificada en una
niha subida en un sitial muy alto y que vestida con largos tules
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claros esta firme, con el rostro juvenil, descubierto. Los unicos
personajes en la breve obra son pues Jorge y la Conciencia. Esta
se representa como perteneciente al sexo femenino y segin la
acotacion apunta “no acciona ni se le ven los brazos”. Jorge se
dirige a ella como “noble sefiora” y “distinguida senora” y la adula
con palabras como “elegante” “alta” “amable”. No hay duda pues
de que la Conciencia representa al género femenino, mientras
que Jorge es un exponente en ciernes del masculino. (ARRABAL,
2008, p. 220, grifos da autora).

Jorge é a representacdo de uma educacao condicionada a categorizacao
classista de que se ele realizar uma atividade que é ‘de menina’, ele pode ser
esnobado, inferiorizado, pelos outros meninos que nao praticam atividades que
sejam femininas. H4 em seu comportamento a presenca do discurso dos
“esteredtipos de género [que] sdao tao profundamente incutidos em nos que é
comum os seguirmos mesmo quando vao contra nossos verdadeiros desejos,
nossas necessidades, nossa felicidade.” (ADICHIE, 2019, p. 28). E, ao apresentar
o dilema vivenciado pelo menino (personagem), Storni intenta desmistificar essa
cultura de fungoes preestabelecidas por sexo, pelo patriarcalismo.

Um dos destaques do texto é a descricao da Consciéncia no inicio do ato:
“Al levantarse el telon, la Conciencia, colocada en un sitial muy alto y vestida con
largos tules claros esta firme y con el rostro juvenil, descubierto. No acciona ni se
le ven los brazos.” (STORNI, 1984, p. 412), bem como os adjetivos de lucidez e
respeito que a crianca tem para com a Consciéncia, personificada como uma
mulher, uma senhora, como a autora apresenta no discurso entre Jorge e ela

(Consciéncia):

CONCIENCIA: iJorge, Jorge!

JORGE: ¢Quién me llama?

CONCIENCIA: Tu conciencia, Jorge.

JORGE: Oh, buenas noches, noble sefiora.

CONCIENCIA: Buenas noches, Jorge.

JORGE: Est4 usted muy elegante, tan alta, y con ese traje largo
y claro.

CONCIENCIA: Tu conciencia es severa, pero amable, Jorge.
JORGE: Gracias, distinguida sefiora.

CONCIENCIA: Pues aqui estoy Jorge, vigilandote.

JORGE: Si, si, me vigila usted siempre; me sigue por todas
partes; éno se cansa usted diligente sefiora?

CONCIENCIA: Nunca Jorgito; te quiero demasiado para ello.
JORGE: No quiere que le compre un auto, sefiora Conciencia
para que me siga con comodidad, o un aeroplano para que vuele
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con mi pensamiento, o un colch6n para que descanse mientras
yo duermo?

CONCIENCIA: Vamos, Jorge, vamos; no te hagas el chistoso...
Te conozco bien: bromeas, pero eres un gran muchacho, serio y
digno.

JORGE: Gracias, senora: me quito la gorra respetuosamente.
(STORNI, 1984, p. 412).

A maneira como o menino trata a Consciéncia, beira o limiar entre o medo
e o respeito. Medo pelo fato dele pensar em ter infringido uma regra social, e o
respeito pela Consciéncia ser apresentada como uma senhora, quase
aproximando a relacao de afago materno, alguém que também é responsavel pela
educacao de Jorge. Isso pode ser exemplificado quando a Consciéncia pergunta a
Jorge quais foram os atos que ele havia feito durante o dia. O menino vai
elencando as boas acoes: ajudou a mae, ajudou um cego a atravessar a rua, o
cuidou do gato da irma Irene, e vai amenizando algumas falhas de seu
comportamento como, por exemplo, ter contado pequenas mentiras e ter falado
palavras mas ao primo Carlitos, até contar o que ele classificou como uma tarefa

ardua: “iAh, ah, hice un acto heroico!” (STORNI, 1984, p. 414).

CONCIENCIA: Entonces, Jorge...

JORGE: iAy, sefiora Conciencia me... cosi un bot6on!
CONCIENCIA: iJa, ja, ja!... Eres loco. Jorge, eres un loco; ¢a eso
le llamas un acto heroico?

JORGE: Senora Conciencia, piense usted: soy hombrecito,
hombrecito, y he hecho una tarea de mujer... iy lo que me
costo!... Le cuento: papa esta en cama con gripe; mama lo
atendia, esta mafiana, muy solicita... Y el maldito bot6n se me
habia arrancado del guardapolvo... Ya iba a sonar la campana de
la escuela... Tomé una aguja, la enhebré, pesqué el boton, lo
puse en su sitio, y nudo por aqui, nudo por alla, pinchazo por un
lado, pinchazo por el otro, el condenado botén quedo fijo en su
sitio... vea usted, resplandece fijo en mi guardapolvo. iPero mis
sudores me ha costado! No se lo diga usted a nadie; se reiran de
mi... Dirian que soy un “Periquito entre ellas”. (STORNI, 1984,

P. 414-415).

Jorge vé como um ato heroico a sua ac¢ao de ter costurado um botao em
sua camisa. Além disso, essa acdo o preocupa demais porque imagina qual
poderia ser o julgamento da sociedade. Para Arrabal (2008, p. 221, traducao
minha), frente a Consciéncia, “Jorge nega cada uma das quatro opcoes que a

Consciéncia e a sociedade definem como gestos heroicos e finalmente confessa
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ante ao regojizo de sua Consciéncia, que sua heroicidade consistiu em costurar
um botdo.” O medo da crianca em perceber a sua legitimidade masculina
questionada é tanta, que enquanto ele nao confessa a Consciéncia o feito,
permanece inquieto. E passa a questionar a propria masculinidade quando passa
a imaginar como os outros meninos poderiam vé-lo: “Periquito entre ellas”. A
expressao popular empregada por Storni traz a questao da associacao de que
Jorge ao costurar (acdo que seria no pensamento patriarcal uma construcao
ideologica para as meninas), poderia se transformar em menina.

A colocacao de Storni no que se refere ao pensamento e a aflicio do menino
em ser comparado a uma menina, diz muito da educacao atribuida a ele. Uma
educacao toxica perpetuada pelo patriarcalismo, que por séculos justifica a acao
do dominio social da masculinidade (BOURDIEU, 2017), que estabelece
categorias sociais: 0 menino superior e a menina inferior. H4 papéis sociais e
biologicos definidos para meninos e para meninas, o que Adichie (2019, p. 61)
alerta a todos no que se refere ao ensinar uma educacao feminista para as
criancas, é preciso que “ensine-a a questionar o uso seletivo da biologia como
‘razdo’ para normas sociais em nossa cultura”, tem-se que desmascarar essa
categorizacao que etiqueta os corpos em homem e mulher desde a infancia.
Storni, por meio de uma narrativa curta e encenada por seus alunos, ensina que
essa categorizacao classista é injusta entre os sexos biolégicos que cobra essa
etiqueta menina e menino das criancas, insistentemente, na sociedade.

Através do teatro, Storni propos uma educacao feminista a todos/todas
nao s6 aos que estavam encenando, mas também aos que assistiam os espetaculos
em espacos publicos, onde suas pecas infantis eram normalmente apresentadas.
Assim como suas pecas, hoje, podem educar o/a leitor/a de seu texto, fazendo
com que ele/ela compreenda que no inicio do século XX, na América Latina, ja
havia uma escritora feminista preocupada com os papéis sexuais exigidos desde
a infancia, levam o publico a refletir o quao esses papéis fixados “sao totalmente
absurdos. Nunca lhe diga para fazer ou deixar de fazer alguma coisa ‘porque vocé
¢ menina”” (ADICHIE, 2019, p. 21) ou porque vocé é menino.

E importante criar desde a infAncia uma educacdo feminista para que a
crianca se identifique com o feminismo, no sentido de criar um espago social

organizado pela equidade. As criancas precisam crescer livres de esteredtipos
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patriarcais. E a “literatura infantil € um dos locais cruciais para a educacao
feminista, para a conscientizacao critica, exatamente porque crencas e
identidades ainda estao sendo formadas.” (HOOKS, 2019, p. 46). Nesse sentido,
o teatro infantil alfonsiniano cumpre o papel de ajudar a formar o carater da
crianca, ou em uma visao muito mais ambiciosa, do seu pablico em geral, ja que
o viés feminista da autora nao ficou apenas em seus versos, mas perpassou quase
de forma unanime, toda a sua obra, inclusive nas pecas para adultos.

Alfonsina levou a cabo a premissa de que a educacao feminista é para
todos/todas, inclusive para criancas. Ela entendeu como poucas, em seu tempo,
ou ainda se atreveu mais que as outras, afirmando que “ensinar pensamento e
teoria feminista para todo mundo significa que precisamos alcancar além da
palavra académica e até mesmo da palavra escrita.” (HOOKS, 2019, p. 47), que o
feminismo é uma acao, uma pratica das pequenas escolhas que os individuos
fazem em seu dia a dia. E seu teatro infantil muito (re) significou tudo isso.

Storni também evidenciou para o publico o quanto a educacao patriarcal
também é prejudicial para o homem, impedindo-o de exercer tarefas cotidianas
e simples porque nao foram pensadas para ser praticadas por ele, como ocorre
com Jorge, que na peca se sente menor, pois corrobora o pensamento “sobre o
género feminino ao expressar que ‘¢ uma tarefa de mulher’, dando conta de que
esta generalizacao é uma construcao cultural que reflete um estereo6tipo criado
pela sociedade patriarcal”. (ABARRAL, 2008, p. 222, traducao minha). Essa
cultura precisa ser desconstruida porque “se nao empregarmos a camisa de forca
do género nas criangas pequenas, daremos a elas espaco para alcancar todo o seu
potencial.” (ADICHIE, 2019, p. 26). Tem-se que normalizar na educacdo de uma
crianca, que pequenas acoes do cotidiano, como costurar um botdao na camisa,
representada na peca de Storni em estudo, pode ser uma tarefa cumprida com
éxito tanto por meninas, quanto por meninos.

Outro ponto de discussao levantado na leitura da peca Jorge y su
conciencia é a questao do menino se sentir her6i por cumprir uma tarefa que os
outros meninos nao cumpririam, além de trazer a pauta a premiacao do ato
heroico: o que se ganharia por ter feito algo que os outros meninos nao se

atreveriam a fazer. Como se observa na leitura do didlogo entre as personagens:
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CONCIENCIA: Bravo, bravo Jorgito; has vencido un prejuicio;
si, tienes razon, eres un pequeno héroe...

JORGE: iGracias, sefiora Conciencia; ya sabia yo que usted me
comprenderia; es usted buena y piadosa! Hace usted bien en
tener ese aspecto majestuoso, pero amable y risueno, sin dejar
de ser.

CONCIENCIA: ¢Con qué quieres que te haga premiar, Jorgito?
¢Quieres que le diga a tu padre que te lleve a ver a Carlitos
Chaplin?

JORGE: No, no sefiora...

CONCIENCIA: ¢Quieres que te haga comprar un traje nuevo?
JORGE: Oh, no; tampoco...

CONCIENCIA: ¢Quisieras pasear por el Tigre, remando ta
mismo?

JORGE: No, no sefnora... Quisiera solamente...

CONCIENCIA: A ver, habla.

JORGE: Quisiera, sefiora conciencia, no tener que pegar otro
boton en mi vida; !es un trabajo terrible!... (STORNI, 1984, p.

415-416).

A fala de Jorge em procurar justificativas para sua acao injuriosa exercida
por um menino, leva as demais criancas — sejam as que interpretam, sejam as que
assistem ao espetaculo— a pensar sobre qual seria o papel da Consciéncia e da
propria crianca quando ela estiver diante de uma situacao semelhante a de Jorge,
sobretudo se essa crianca foi educada em um lar onde impera o cerne do
patriarcado.

Nesse ambito, Alfonsina promoveu a educacao de seus alunos pelo viés
feminista, no sentido de formar nesses pequenos uma consciéncia critica capaz
de leva-los a pensar e agir de modo humano e feminista, isto é, se eles/elas
viverem a circunstancia de Jorge, que esta seja algo normalizado, natural, comum
a meninas e a meninos, € que nao se vejam em uma odisseia, a ponto de se
encontrar em uma terrivel situacao.

Ao analisar Jorge y su conciencia, compreende-se que a educacio
feminista precisa ser formada, em todos os contextos. Se “o feminismo é sempre
uma questdo de contexto.” (ADICHIE, 2019, p. 12), Alfonsina viu na poesia, nas
cronicas, nos diarios de viagem, nos ensaios e no teatro essa possibilidade de
contextualiza-lo, como uma maneira de conscientizar seu publico leitor da
importancia de confrontar os estere6tipos sociais e culturais do patriarcalismo e

lutar por um mundo onde os individuos tenham os mesmos deveres e direitos.
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Diante dessa analise, pensar o teatro alfonsiniano é direciona-lo a um
teatro do real que busca mapear experiéncias diversificadas do “teatro que busca
o real como elemento” (FERNANDES, 2013, p. 11), mencionando as duas
vertentes que se configuram no teatro. Para Fernandes (2013), uma delas, parte
do real como elemento tematico, introduzindo inovacoes na dramaturgia ao tecé-
la pela compilacio de materiais e documentos vindos da realidade, como
testemunhos e experiéncias reais, enquanto a outra privilegia o real como matéria
da experiéncia cénica e acontece, quando a realidade bruta irrompe no tecido
ficcional para secciona-lo, desestabilizd-lo e abrir brechas a diversos tipos de
manifestagao performativa.

Nessa divisao das vertentes estabelecidas por Fernandes (2013), pode-se
estudar o teatro de Alfonsina, por exemplo, nos dois modos: um teatro que parte
das praticas artisticas contemporaneas da teatrologa, a qual opta por mecanismos
de confronto da representacdo com experiéncias testemunhais, depoimentos,
entrevistas etc., como ela mesma falou em 7 de agosto de 1931, em entrevista a La
Razén sobre sua producdo teatral infantil ser pensada, organizada para seus
alunos (DELGADO, 2011); outro por privilegiar na ficcdo, os elementos da
realidade.

Assim, o teatro infantil de Storni evidencia de forma critica como os papéis
de género sao perpassados/perpetuados desde a infancia, ao que Adichie
corrobora também salientando: “Acho interessante como o mundo comeca a
inventar papéis de género desde tao cedo.” (ADICHIE, 2019, p. 23). Nesse
sentido, (des) (re) construir esses papéis torna-se uma necessidade, um objetivo
constante na obra literaria de Storni como um todo. Jorge y su conciencia é um
pequeno recorte desse pensamento inquieto da autora que questionou o
patriarcado e direcionou sua escrita a uma luta frequente por um educar pela
Literatura, beirando a uma das funcbes mais tradicionais do texto literario
voltado ao didatico, ao pedagogico, ao ensinar.

Outro aspecto no teatro de Storni que chama a atencao é o dialogar com a
realidade social de forma verossimil e atemporal, uma vez que as teméticas de
suas pecas sao cotidianas e, até hoje, muitos e muitas se veem nas passagens das
circunstancias representadas pelo teatro da escritora, especialmente no que diz

respeito a educacao das criancas por meio da arte.
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Nao se trata de um teatro tradicional ou que segue as orientacoes técnicas
e estéticas desse teatro na integra, mas um teatro da espontaneidade, um teatro
representado em espacos livres e que nao necessariamente precisaria de um
palco. Ha no teatro de Storni, uma variedade de estilos em dialogo:“Storni es una
precursora en el teatro para nifnos, con una dramaturgia de gran despliegue de
imaginacion y notable fantasia poética; sus piezas incluyen canciones y danzas, y
compone también la musica”. (SEIBEL, 2019, p. 36). Também, personagens
humanos e ndo humanos contracenam entre si em um equilibrio capaz de
proporcionar ao pequeno leitor/espectador o entendimento da mensagem
intencionalizada pela escrita da peca teatral.

Isso pode ser observado ao longo da conversa entre o menino Jorge
(humano) e a personificacao da Consciéncia (nao humana) em uma mulher, uma
senhora. Apesar das duas personagens estarem em dois planos distintos, quem l¢é
ou assiste o espetaculo compreende bem o objetivo da autora ao representar um
tema sobre a constru¢ao do papel de género entre homem e mulher imposta pelo
patriarcado, no intuito de ensinar as criancas a crescer de forma consciente e de
se livrar das amarras de papéis definidos entre aquilo que é de/para o menino e
aquilo que é de/para menina (ADICHIE, 2019). Por este motivo, defende-se a
ideia de que a producao teatral de Alfonsina Storni é um teatro voltado para

formar uma educacao feminista.

In (conclusoes)

Diante das consideragOes aqui expostas, chega-se a pontuar algumas
conclusoes em torno da proposta apresentada nesse estudo, que defende a
argumentacao de que as pecas de teatro escritas no século XX por Alfonsina
Storni, foram pecas de cunho feminista para educar e conscientizar seus
leitores/espectadores acerca da necessidade de uma equidade entre os géneros.

Por mais que o teatro nao tenha sido a sua grande expressao artistica e
tenha ficado em uma relacao de idas e vindas, de boas e mas recepcoes pela
critica, entre atuacOes de atores, cendrios, arranjos e o proprio texto para
encenacao, foi um género literario cultivado pela autora que insistiu em construir
suas pecas com a mesma precisao critico-reflexiva com a qual elaborava e

expunha em suas poesias e prosas.
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As seis pecas teatrais infantis pensadas e direcionadas ao seu publico
discente, no intuito principal de educé-los na vertente do feminismo, continuou
a explorar o encanto, a magia do universo dos textos para criancgas. Tanto que
dialoga com o universo da fabula e do apdlogo quando traz como personagens
objetos e animais para as cenas, bem como a recorréncia de temas rotineiros
familiares, vivenciados pelos pequenos.

Ademais, a escolha pela representacao das pecas em espacos publicos é
outro ponto interessante nesse teatro de Alfonsina Storni, pois ao expor seu
pensamento critico aos valores do patriarcado através das pecas de teatro, acabou
por também educar eventuais transeuntes naqueles locais.

Por ser considerada uma parte “menor” em sua literatura, o teatro de
Storni por muito tempo permaneceu engavetado. Algumas pecas para os adultos,
inclusive, s6 foram interpretadas muitos anos apo6s sua morte. Mas o que fica
desse teatro é que ele foi escrito com a finalidade de “melhorar” o comportamento
das pessoas, educando-as para viver de modo mais igualitario e menos
preconceituoso.

No universo do teatro de Alfonsina, as personagens representam um
mundo onde as minorias existem e tém nao s6 deveres, como direitos de lutar por
uma vida mais justa e mais humana, para viver cada vez melhor nessa sociedade
hipocrita que construiu os papéis sociais moldados em categorias inferiores e
superiores, e que, enquanto nao desmistificada essa categorizagao obrigatoria, os
individuos continuarao sendo educados a representar socialmente os mesmos
papéis estereotipados.

Logo, refletir sobre a educacdo das criancas a partir da premissa de uma
educacao feminista seria, e ¢, um dos caminhos mais eficazes para uma formacao
mais humana das criancas, insistindo com elas, que elas podem exercer as
mesmas funcdes sociais, independente do sexo ou do género que elas tém,
desejam ou tragam consigo. Esse é o legado do teatro feminista de Alfonsina

Storni.
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O riso e o senso de proporcao no teatro de Natalia
Ginzburg

The laugh and the sense of proportion in Natalia
Ginzburg’s theater.

Iara Machado Pinheiro?!

Resumo: Natalia Ginzburg foi uma das grandes escritoras italianas da segunda
metade do Século XX. Conhecida sobretudo por seu romance memorialista
Léxico familiar (1963) e pelos ensaios de As pequenas virtudes (1962), em seus
escritos tardios, a autora explorou as formas epistolar e teatral para fugir do que
lhe parecia ser uma incontornavel prevaléncia da primeira pessoa e uma
impossibilidade da terceira. A proposta deste artigo € analisar alguns fragmentos
de comédias teatrais de Ginzburg para discutir as configuracoes do humor e seus
possiveis desdobramentos a nivel ético. Como a incursao pela dramaturgia é
justificada pela escritora como um recurso para garantir um tratamento
igualitario a diversos personagens, sem que uma unica perspectiva se
sobreponha, a ideia € partir do que Virginia Woolf (2014) propoe acerca do “valor
do riso” a fim de sugerir que o comico pode ser uma ferramenta para retirar a
primazia do ‘eu’, narrativamente, enquanto promove um laco pela
vulnerabilidade comum e pela falibilidade humana.

Palavras-chave: Natalia Ginzburg; Comédia; Humor; Século XX.

Abstract: Natalia Ginzburg was one of the most important italian writers of the
twentieth century. She’s most known for her memorialist novel, Family lexicon
(1963), and for the collection of essays The little virtues (1962). In her late
writings, the author has also explored the epistolary form and the comedies trying
to escape of what it seemed to her like an obligation of the first person and the
impossibility of the third. This article's proposal is to analyze some fragments of
her theatrical comedies and later discuss the humorous forms and possible
ethical unfoldings. Since the incursion by the dramaturgy is justified by Ginzburg
as a resource for assigning an equal treatment for different characters, without
one's perspective overlapping others, this piece goes from what Virginia Woolf
(2014) understands by “the value of laughter” to suggest that the comic can be a
tool for withdraw the primacy of the self at a narrative level while promoting a
bonding by the common vulnerability and by the human fallibility.

Keywords: Natalia Ginzburg; Comedie; Humour; Twentieth Century.
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O humor em Natalia Ginzburg foi notado e caracterizado pela critica de
diferentes maneiras ao longo do tempo: a critica literaria Elena Clementelli
(1986) 1€ na perspectiva da escritora um revestimento da “desolacao” com uma
“camada de humor”; o escritor Italo Calvino (2015) afirma que os romances da
autora contam com uma dose de ironia que indica um modo de se relacionar com
o mundo; e o poeta e ensaista Franco Antonicelli sugere que “uma sombra de
ironia” escande como um “contracanto” o tom de “tristeza objetiva” das
narrativas (ANTONICELLI apud CLEMENTELLI, 1986, p. 127). Em suma, é uma
graca que surge junto as dificuldades inerentes ao viver, impura e misturada a
dor.

A partir de meados da década de 1960, Ginzburg conforma essa
caracteristica agridoce de sua prosa no género teatral, movimento justificado pela
escritora como um recurso intermediario entre uma primeira pessoa que estaria
se tornando prevalente na literatura do periodo e a consequente impossibilidade
que atribui ao uso da terceira. Partindo desse caminho encontrado na escrita
teatral e de comentarios literarios e teoricos acerca das potencialidades do humor
na criacao de alteridade, gostaria de interpretar fragmentos de comédias da
autora pelo viés da ética, para delinear a hipotese de que o riso seria capaz de
tornar “o mundo habitavel”, fazendo eco ao sentido que Octavio Paz (2013)

atribui a analogia.

O riso e a conduta humana

No ensaio “O valor do riso”, Virginia Woolf (2014) pensa a graca em termos
de “senso de proporcao”: o comico comportaria uma concepcao de humanidade
fora da légica binaria de herdis e viloes que nos permitiria conhecer as nossas
falhas e rir delas. “Para ser capaz de rir de alguém”, afirma Woolf, “vocé tem,
antes de tudo, de ser capaz de o ver como ele é” (2014, p. 37), associando o riso,
portanto, a atencdo, a compreensao e a paciéncia com as diferencas. Como a
“acumulacdo superficial” seria um risco para o humor, mulheres e criancas
estariam mais aptas a rir, “porque nem seus olhos foram toldados pela erudicao
nem seu cérebro obstruido pelas teorias dos livros, e assim homens e coisas
preservam ainda os fortes contornos originais” (WOOLF, 2014, p. 38). A

curiosidade destinada aos pequenos componentes de uma rotina teria relacao
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direta com a irrupc¢ao da graca, enquanto o excesso de certezas rigidas e atitudes
prepotentes seriam incongruentes com o aspecto genuino do riso.

A analogia, aos olhos de Octavio Paz (2013), teria um sentido préximo do
“senso de proporc¢ao” que Woolf encontra no humor. Esse recurso da linguagem
seria capaz de tornar “o mundo habitavel” porque cria simetrias que seriam como
“uma ponte que, sem suprimi-las, reconcilia as diferencas e as oposicoes” (PAZ,
2013, p. 75). Dessa forma, “as excecoes, mesmo a de ser homem, encontram seu
duplo e sua correspondéncia” (PAZ, 2013, p. 75). Nos dois casos, haveria uma
forca de aproximar o que poderia parecer a principio radicalmente diverso ou
particular, e a possivel graca poderia emergir justamente pela surpresa de notar
a eventual superacao de distancias aparentemente intransponiveis.

Ja para Freud (1980), o riso seria um possivel recurso do superego para
“consolar o ego, protegé-lo do sofrimento” (1980, p. 103). Isto é, poder encontrar
graca em alguma coisa seria resultado de uma alteridade propria do
funcionamento subjetivo. Como se fosse uma operacao para nos salvar de nos
mesmos, o humor daria conta de rasgar a carcaca grossa do ‘eu’ e redistribuir as
energias de tal maneira que sua sede por -contentamento poderia
momentaneamente parecer minuscula, “e triviais todos os seus interesses”
(FREUD, 1980, p. 101).

Woolf e Freud apresentam o humor pelo estabelecimento de determinada
postura subjetiva perante a vida, e seria possivel construir pontos de contato
entre eles e Natalia Ginzburg pela via do arrefecimento da rigidez da
individualidade. No ensaio “As relacoes humanas”, a escritora italiana traca um
longo percurso de formacao do sujeito diante do enigma que o outro representa
para que, nas trocas familiares, de amizade e amor, seja possivel “olhar o proximo
com olhos sempre justos e livres, ndo com o olhar temeroso ou arrogante de quem
sempre se pergunta, em presenca do proximo, se ele sera seu senhor ou seu servo”
(GINZBURG, 2015, p. 121). Assim como destaca, em “As pequenas virtudes”, que
os valores éticos devem ser transmitidos as criancas porque nao seriam inatos, a
alteridade e a simetria também s3o apresentadas como parte de um aprendizado
longo e nunca efetivamente encerrado.

A firmeza ética € um traco muito caracteristico da prosa de Ginzburg, e em

muitos de seus textos nao ficcionais a acdo humana é pensada entre o habitual e
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os rompantes imperativos e misteriosos. Nessa chave, as pequenas virtudes sao
expostas como os instintos de defesa advindos do calculo e do pragmatismo,
enquanto as grandes “jorram de um instinto em que a razdo nao fala”
(GINZBURG, 2015, p. 121). Outra oposicao na mesma linha é estabelecida entre
o medo e a coragem: enquanto o primeiro seria o nosso elemento natural porque
justificado pelo peso do passado e amparado por dores e desventuras ja vividas,
“a coragem vive dentro de nos, e portanto, s6 no presente, em contato direto e
imediato com a realidade que temos diante dos olhos” (GINZBURG, 2001, p. 86).

Nao se trata de oposicao dual, a acdo humana seria constituida pelo grande
e pelo pequeno. No entanto, como “o grande também pode conter o pequeno: mas
0 pequeno, por lei natural, ndo pode jamais conter o grande” (GINZBURG, 2015,
p. 125), o componente imperativo poderia se perder se por ventura os parametros
de conduta se guiassem unicamente pelo valor atribuido a poupanca, a prudéncia,
a asticia, os limites de alcance das “pequenas virtudes” delineados no ensaio
homonimo. Se o humor é incompativel com certezas excessivas e, a nivel psiquico,
opera pelo enfraquecimento das demandas por satisfacao do ‘eu’, a graca poderia
ser colocada junto as palavras que, no léxico de Ginzburg, delineiam as “grandes
virtudes”, como a generosidade, a coragem e o amor a vida, porque as forcas das
“correspondéncias” (PAZ, 2013) e do “senso de propor¢cao” (WOOLF, 2014)
gerariam nuances diante da complexidade da vida, afastando-se, assim, da

univocidade do excesso de razao e da segregacao individualista.

A graca do erro

Feita essa contextualiza¢ao inicial, pretendo analisar e discutir trechos de
comédias de Ginzburg destacando que o humor teria uma ancoragem ética, muito
vinculada a concepcao de agao e limites subjetivos que a escritora desenvolve em
seus ensaios. Assim, pelo jogo entre sentidos literal e figurado, tematizando o
impossivel contentamento e ambientando os enredos no curso da rotina, o teatro
de Ginzburg poderia ser entendido como uma pesquisa sobre a conduta humana
no decorrer da banalidade dos habitos e as respostas as insatisfacdes cotidianas.

Valeria ainda mencionar que a incursao pela linguagem do teatro se d4 na
producao mais tardia de Ginzburg, posterior ao romance memorialista Léxico

familiar, de 1963. Em uma entrevista concedida em 1984, a escritora afirma que
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o uso do “eu” imaginario ficou inviavel depois da narrativa que trata da casa de
sua infancia e juventude ao longo dos anos do fascismo e da guerra.
Concomitantemente, as vicissitudes da producao literaria do periodo e as
condigOes sociais estariam inviabilizando o uso da terceira pessoa, porque aquele
tempo apenas licenciaria dizer ‘eu’ (GINZBURG, 1997), como ¢é afirmado por
Ginzburg na mesma entrevista. Em relacao a dramaturgia, a autora declara ao
Corriere della Sera, em 1967, que a linguagem teatral seria um meio do caminho

entre o ‘ele’ impossivel e o ‘eu’ prevalente:

Comecei a escrever comédias por acaso. Ao menos pensava que
tinha sido por acaso (...) Creio (...) que hoje ninguém consiga
escrever sendo em primeira pessoa. Usar a terceira pessoa em um
romance se tornou impossivel. Por que, eu nao sei e nao tem
tempo e espaco para tentar entender aqui. Escrever comédias
significa, para mim, subtrair-me dessa interrogacao. Permite dar
um relevo igual a muitos personagens. Colocar-se em um ponto
e assistir a vida de pessoas diferentes. Pessoas diferentes podem
se aproximar e falar. Nao ter de me ver diante da necessidade de
escolher entre um ‘eu’ autobiografico e prepotente e um ‘ele’
nebuloso, distante e frigido, representa, neste momento, uma
libertacdo para mim (...) Eu escapei de alguma coisa quando
comecei a escrever comédias. Acreditava que fosse por acaso.
Acreditava caminhar tranquilamente, fazer um simples passeio:
e, pelo contrario, escapava. Escapava daquele ‘eu’ odioso e
daquele ‘ele’ impossivel (GINZBURG apud PEJA, 2009, p. 125).2

A escrita teatral reagiria a condenacao ao ‘eu’ pela distribuicao fragmentaria da
primeira pessoa, retirando a sua primazia ao concedé-la a personagens
diferentes. Um recurso de garantia de alteridade para responder as conjunturas
sociais e narrativas do tempo, enquanto auxilia na superacao de um impasse e da

continuidade aos temas e angulos explorados usualmente pela escritora.

2 “Ho cominciato a scrivere commedia per caso. Almeno pensavo che fosse per caso (...) Credo
(-..) che oggi non si riesca scrivere che in prima persona. Usare la terza persona in un romanzo ¢
diventato impossibile. Perché non lo so, e non c’é¢ tempo e spazio per cercare di capirlo qui. Lo
scrivere commedie significa, per me, sottrarmi a questo interrogativo. Consente di dare un uguale
rilievo a molti personaggi. Di insediarsi in un punto da cui si guardano vivere persona diverse.
Persone diverse possono venire avanti a parlare. Il non trovarmi nella necessita di scegliere fra un
‘io’ autobiografico e prepotente e un ‘egli’ nebbioso, lontano e frigido, rappresenta per me, in
questo momento una liberazione (...) io sono scappata da qualcosa, quando mi son messa a
scrivere commedie. Credevo che fosse per caso. Credevo di camminare tranquillamente, di fare
una semplice passeggiata: e invece scappavo. Scapavo da quell“io” odioso e da quel “egli”
impossibile.”
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Em Strategie del comico, Laura Peja (2009) pensa a producao do humor
no teatro de Ginzburg pela “dimensao doméstica” das pecas, sempre cotidianas,
sem muita tragicidade. A comicidade teria relacdo com um tipo de despretensao
notada na composicao de personagens, em geral com objetivos sempre modestos
e nada ambiciosos, e, mesmo assim, encontrando a todo tempo os limites da acao:
“Natalia Ginzburg se dobra a vida com um olhar piedoso e participante, para
liquidar, através do humor da modesta rotina, as pretensoes do homem de
competir com o absoluto” (2009, p. 142). Um riso, entao, ambientado na cadéncia
elementar da existéncia e derivado da falibilidade humana, dos erros e tropecos
que deixam implicito a impossibilidade de ter efetivamente o que se cré desejar.

Ao mesmo tempo, as pecas conteriam sempre uma “atualidade cultural e
sociopolitica”, fazendo frequentes mencoes a separacoes, proibicao do divorcio e
abortos. O alinhamento da escritora com questoes proprias do seu tempo € lido
por Peja como “marcas do empenho civil que atravessa toda a sua vida” (2009,
p.145). E o carater ético nao seria so trago presente no enredo, seria algo como
uma matriz de significado geral da escrita teatral: “O caminho indicado pelo
teatro (no fundo quase paradoxalmente didatico) de Ginzburg é aquele que passa
pelo apego a concretude da vida e pela assuncao de responsabilidade que liga os
homens entre si” (2009, p. 149).

As dificuldades em sustentar responsabilidades, expressas de modo
jocoso, podem ser notadas em um fragmento de Fragola e Panna, de 1966. O
enredo se detém numa casa onde os habitantes sao surpreendidos pela chegada
inesperada de Barbara, uma jovem desorientada e desesperada, amante de
Cesare, casado com Flaminia. Como Cesare nao esta em casa no momento da
chegada, a irma da esposa traida leva Barbara a um convento, onde ela poderia
ficar um pouco até descobrir qual seria o proximo passo. Segundo essa
personagem, a boa agao ja estava feita: a familia ndo era obrigada a nada e ainda
assim ajudou a moca. Flaminia ndo pensa da mesma forma, e as duas irma3s,

entdo, conversam sobre o alcance das boas acoes.

Letizia: Talvez se prostitua. O que vocé quer? Nao é como se
pudéssemos ser babas dela pelo resto da vida. Hoje, demos uma
mao. Amanha, Deus provera.

Flaminia: Deus nao prové droga nenhuma.

Letizia: Nao blasfeme.
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Flaminia: Nao estou blasfemando. Estou te dizendo que Deus
nao proveé. O que ele prové? Acho que, se Deus existe, ele espera
que provemos nds mesmos uns aos outros.

Letizia: E entao como é que dizem que é onipresente?

Flaminia: Ah, nao sei. Isso ninguém explica.

Letizia: Nao vamos comecar uma discussao teologica agora.
Escute, nos fizemos o possivel.

Flaminia: Por aquela moca? Vocé acha? Me parece que nao
fizemos nada demais (GINZBURG, 1968, p. 168).3

Diante da mesma situacdo, uma das mulheres quer crer que efetivamente
ajudou uma moca sozinha e confusa; a outra, que deveria ser a mais ofendida pela
circunstancia, nao fez nada pela jovem, mas coloca a sua impoténcia com firmeza
e crueza, sem maximas de bom samaritano. O curioso do didlogo é que Letizia, a
mulher que se diz disposta a ajudar, considera a possibilidade de a moca talvez
recorrer a prostituicdo, isto é, ela mesma nao cré realmente que sua acao fez
diferenca. E quando ela coloca que agora restaria auxilio divino, Flaminia rebate
que nao adianta contar com instancias superiores: a vida depende das atitudes e
das omiss6es humanas, independente de crencas e conviccoes, esperar agéncia
externa costuma ser apenas um modo de isentar-se da responsabilidade.
Concretamente, o que estaria em questdo seria fazer ou nao alguma coisa,
reconhecer ou nao os limites dos proprios desejos ou forcas, o resto
possivelmente nao passaria de subterfagios.

Na nota introdutéria a primeira colecao de textos teatrais, Ginzburg
escreve que em geral suas comédias siao protagonizadas por “mulheres
habitualmente pequenas, graciosas, desordenadas e perdidas” (GINZBURG apud
PEJA, 20009, p. 140), tracos notadamente presentes em Giuliana, protagonista de
Ti ho sposato per allegria, de 1965, a primeira comédia da escritora. E uma moga
tagarela, que fala de seus tropecos aos ouvidos que encontra disponiveis. A
desorientacao e a pouca assertividade da personagem geram uma graca que nasce

do constrangimento do leitor/ espectador: como é pouco adaptada a insatisfacao

3 “Letizia: si mettera a fare la puttana. Cosa vuoi? Non € mica che noi possiamo tenerla a balia per
tutta la vita. Oggi, le abbiamo dato una mano. Domani, Dio provvede./ Flaminia: Dio non
provvede un corno./ Letizia: Non bestemmiare./ Flaminia: Non bestemmio. Ti dico che Dio non
provvede. A cosa provvede? Credo che Dio, se esiste, s’aspetta che provvediamo noialtri./ Letizia:
E allora com’@ che dicono che & onnipresente?/ Flaminia: Mah. Non so. E quello che non si
spiega./ Letizia: Be’, non mettiamoci adesso a fare una discussione teologica. Senti, noi abbiamo
fatto il possibile./ Flaminia: Per quella ragazza? Ti pare? A me mi pare che non abbiamo fatto un
gran che.”
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e nao sente vergonha ao falar coisas tolas e ingénuas, o riso parece surgir da
abertura da jovem ao erro. O enredo, sobretudo no primeiro ato, se dedica
bastante aos momentos em que Giuliana conta suas histérias a empregada
Vittoria e ao marido Pietro. Peja aproxima a dinamica comum do teatro de
Ginzburg — “a falta de acontecimentos proeminentes e o desbalanco da relacao
palavra/acao” (PEJA, 2009, p. 141) — a dobra da dramaturgia ocorrida entre o
final do século XIX e o comeco do XX, apontada por Peter Szondi, caracterizada
pelo estatuto secundario dos eventos, transformados em acidentais.

Outro aspecto formal notado em Ti ho sposato per allegria e em outras
comédias da escritora é a ambientacdo no espaco doméstico. No teatro de
Ginzburg, as pecas de conversagao — em geral transcorridas na sala de estar e em
outros espacos burgueses adequados para receber visitas — passariam por uma
releitura quando seus enredos adentram ainda mais no espaco intimo, atingindo
“as zonas mais privadas da casa como o quarto e até o banheiro” (PEJA, 20009, p.
142). Maria Antonietta Grignani (2007), em Novecento plurale, também destaca
essa recorréncia, apontando que o lar das pecas de Ginzburg ndao é mais o

protocolar:

Uma topografia teatral que nao é mais a casa tradicional, mas que
coloca em cena moradas baguncadas, profanadas, provisorias,
estranhas coabitacOes rudsticas por onde as pessoas vém e vao,
hotéis, todos simbolos da queda de um centro regulador do
mundo e dos afetos (GRIGNANI, 2007, p. 188).

O esvaziamento dramatico dos eventos tem alguns efeitos curiosos. Um
deles é a ampliacdo de um aspecto comum também na prosa: a desproporcao
apresentada pelos personagens como equivalente no modo de relatarem a propria
vida, criando certo efeito de humor ao retirar o peso de acontecimentos tensos. O
procedimento como que fura a seriedade ou a tristeza, indicando a abertura dos
personagens a vida, enquanto comunica um sentido benévolo da ignorancia. Para
Peja, o desafio da escritora seria “filtrar no cotidiano uma forma e um 1éxico
doméstico, alinhados ao relato de pequenos episddios escassos de enredo, a
profundidade do seu chamado — fortemente ético — para ‘festejar a fragilidade, a

delicadeza e a medida™ (2009, p. 143).
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Sao varios os tipos de aparicao dessa desproporcao equivalente. Quando
esta contando historias de sua vida pregressa ao marido, Giuliana menciona um
episodio em que flertou com o suicidio, a0 mesmo tempo que se preocupava com
o destino de um casaco:

Poucos dias antes de te conhecer, em janeiro, eu andava por ai,
na chuva, e estava com uma enorme vontade de morrer.
Caminhava pela ponte e pretendia me jogar no rio, e pensava que
deixaria meu impermeavel no parapeito da ponte, com uma carta
no bolso para a minha amiga Elena, de modo que o impermeavel
fosse entregue a ela. De fato, era um casaquinho tao bonito e eu

nao queria que se perdesse (1968, p. 15).4
Mal ha tempo para que a cena de um planejamento de suicidio ganhe ares
tragicos. Além da mencao a preocupacao com o casaco, acontece um encontro
fortuito com um homem que supostamente tanto Pietro quanto Giuliana
conheceriam, e a jovem se lembra das dividas contraidas com este que cruza seu
caminho por acaso e logo adia os planos de morte, contando com a possibilidade

de ser presenteada com um almoco:

O Lamberto Genova que eu conhecia era pequeno, com cabelos
completamente brancos, duas bochechonas ... Entdo, como eu
estava te dizendo, naquela manha, assim que o vi, pensei: “Droga,
eu devo dinheiro a ele”, e pensei: “tomara que ele me convide
para almocar” e pensei ainda “por ora nao me mato mais”. De
fato, ele me levou para almocar (1968, p. 15).5

Tudo é contado com um tom estavel, o que enfatiza o carater estabanado
da moca e sinaliza com simplicidade os estranhos caminhos do pensamento. Ao
fazer coexistir, numa mesma anedota, a vontade de morrer e a expectativa por
um almoco gratuito, ficam implicitas as forcas tao diversas que mobilizam a
imaginacio de uma pessoa. E uma desproporcio, portanto, que estranhamente

gera simetria porque aproxima eventos muito distintos entre si. De certo modo,

4 “Giuliana: pochi giorni prima d’incontrarti. Gennaio, era. Io me ne andavo in giro nella pioggia,
e avevo una grandissima voglia di morire. Camminavo sul ponte e progettavo di buttarmi nel
fiume, e pensavo che avrei lasciato I'impermeabile sul parapetto del ponte, con una lettera in tasca
per la mia amica Elena, in modo che l'impermeabile lo dessero a lei. Difatti ¢ un
bell'impermeabilino e mi dispiaceva che andasse perso(...)

5 “Il mio [Lamberto Genova] invece era piccolo, coi capelli tutti bianchi, due guancioni ... Allora,
sai, ti dicevo quella mattina, ho pensato appena 'ho visto: “Accidenti, gli devo dei soldi”, e ho
pensato: ‘speriamo che mi inviti a pranzo’ e poi ho ancora pensato: “per adesso non mi ammazzo
pit’. Difatti mi ha portato a pranzo.”
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é como se Giuliana concentrasse uma dose exagerada de desorientaciao que, no
entanto, € comum a todos: é uma distor¢cao que tem como produto final o “senso
de proporcao”, para usar as palavras de Woolf (2014).

A constituicao da personagem central constr6i um caminho bilateral entre
suas particularidades comicas e elementos mais gerais da existéncia, como o
desespero advindo da privacao de recursos e caminhos. E a sua forma de reagir,
entre pensamentos extremos e a expectativa de uma saida imediata, poderia ser
aproximada da forca de criar nuances das analogias, como proposto por Paz
(2013). O modo da protagonista de enxergar a vida parece dotado da capacidade
de assimilar sentimentos limitrofes a experiéncia cotidiana. Assim, ainda que de
um jeito desastrado, a dor e o alivio aparecem entre os limites da acao e a invasao
inesperada do acaso, entre a tentacao de capitulacao e a insisténcia na vida.

A importancia incontornavel da responsabilizacao é um tema recorrente
de Ginzburg, notada em suas pecas teatrais pelos sentidos atribuidos pelos seus
personagens aos descontentamentos e as alegrias. Assim como a interferéncia
divina nao parece digna de muita credulidade, sao recorrentes os momentos em
que o conhecimento aparece como insuficiente para dar conta dos impasses da
existéncia, ou, como coloca Peja, “os alicerces intelectuais, entao, nao sao de
ajuda efetiva para a vida” (2009, p. 148). A psicanalise, por exemplo, aparece para
Giuliana como uma forma custosa para fazer o que ela fazia desde sempre —
tagarelar a quem quisesse escuta-la. O tao caro siléncio do analista diante das
condicOes materiais precarias da personagem quando procura o tratamento, sem
casa, dinheiro ou emprego, parece uma coisa absolutamente sem sentido. Ou seja,
sem a aura de saber e o vocabulario especializada, uma sessao de psicanilise se
apresenta apenas como um gasto de dinheiro, que ela nao tem, para falar sem
interrupcoes.

Outra construcao de personagem provocativa nesse sentido é a do homem
por quem Giuliana se apaixonou antes de conhecer o marido. Era um intelectual
melancolico, autor de livros complicadissimos que ninguém entendia, e com
titulos pretensiosos e vazios como “A salamandra inttil” (GINZBURG, 1968), que
insistia na falta de sentido da vida: “Dizia como era triste ndo poder me amar. E
eu me sentia consumida pela melancolia (...) e de manha me dizia para nao me

levantar, que era inutil se levantar, e assim parei de ir a loja, e perdi o emprego”
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(GINZBURG, 1968, p.23). A forma de construir personagens intelectuais ou
artistas remete a tentativa de retirar o véu tacito de grandeza geralmente imbuido
na cultura. Assim, fica sugerido que os problemas da vida invadem qualquer um,
indicando o impossivel de proteger-se da existéncia e de seus percalcos e que, na
verdade, o excesso de pensamento pode mesmo atrapalhar, promovendo uma
hesitacao de covardia no trato com coisas banais e rotineiras.

O apelo na composicao de Giuliana parece diretamente vinculado a sua
auséncia de defesas e a sua ignorancia: como nao sabe de nada da vida, ela nomeia
sensacoes e descobertas com paciéncia e clareza, de modo analogo a um paciente
que tenta explicar seus sintomas a um médico. Desse modo, a experiéncia de
apaixonar-se é apresentada como um estado embriagante, como se estivesse
enfeiticada; ja a desilusao amorosa é dolorosa porque “ensina a pensar” e porque
altera o modo posterior de olhar os homens: “E me desapaixonava pouco a pouco
por Manolo, mas desapaixonar-se é horrivel, todos os homens parecem bobos,
nao se sabe onde é que se enfiaram o que poderiam ser amados” (GINZBURG,
1968, p. 29).

O casamento de Giuliana e Pietro é um intrigante contraponto a esse
estado de fervor do enamoramento. Nos termos de Peja, trata-se do “sereno
cotidiano do amor” (2009, p. 162). Despojada de intensidade destrutiva, e
motivada pelo desproposito desmesurado, a uniao dos dois parece expressar, por
meio do hiperbolico, a dificuldade de nomear as razdes que expliquem o vinculo
entre duas pessoas, também por causa dos abismos e desentendimentos
presentes numa relacdo. A tranquilidade e as poucas palavras de Pietro sao
contrapostas ao jeito expansivo, ruidoso e inconsequente de Giuliana. Ela procura
entender o porqué de ter se casado com ele, tendo a impressao de que se trata de
um relacionamento sem sentido; enquanto ele diz saber que se casou “por
alegria”.

Giuliana: Se te faco rir, quer dizer que vocé nao se sente
enfeiticado. Quer dizer que nem mesmo vocé, como eu, se sente
enfeiticado. Quando amava Manolo, eu nao ria, nao ria nunca.
Nao ria, nao falava, ndo respirava mais. Ficava parada como uma
estatua. Estava alucinada. Enfeiticada. Entende o que quero
dizer?

Pietro: Sim.

Giuliana: Por que vocé também ja foi enfeiticado alguma vez?
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Pietro: Algumas vezes. E ndo gostava. Nunca me casaria com
uma mulher que me enfeiticasse. Quero viver com uma mulher
que me traga alegria (1968, p. 49).°

Peja (2009) propoe que essa alegria seja uma configuracao de leveza,
tecida com a “sobriedade costumeira” de Ginzburg, que nao pretende ser
“exortacdo da superficialidade”. Seria, na verdade, uma proposta de
redimensionamento da prépria nocdo de insatisfacdio que deslocaria a

insuficiéncia humana da acepcao de imobilidade:

A coerente expressao daquela visdio de mundo feita de
understatement, de senso da medida e da aceitacao serena dos
limites que marcam a vida do homem mas que nao a tornam
menos bonita: ao contrario, é propriamente essa consciéncia de
limites que permite agarrar com precisao os aspectos da vida que,
em outras situacoes, seriam insignificantes e licencia colocar
cada experiéncia na justa perspectiva (...) [a alegria de] Ti ho
sposato per allegria nao parece ter tanto a ver com o “acréscimo
de vitalidade” que a poesia produz, como escrevera Leopardi,
quanto com o lembrete sabio da aceitacdo redimensionada da
mortalidade, e o consequente conselho de contentamento com os
dons dos dias (PEJA, 2009, p. 164). 7

A relacao de Pietro e Giuliana é pautada por palavras trocadas no decorrer
dos dias comuns. O amor, como o conhecimento intelectualizado, é rebaixado
para mostrar-se palpavel e parte da existéncia, por meio do ouvido que alguém
pode oferecer a quem quer contar a propria vida, ou da companhia que distrai e
diverte. E, de fato, nada disso esta no campo da superficialidade: é justamente
porque a vida é dificil e dolorosa que é importante procurar seguir disposto e

desperto para conseguir notar as pequenas alegrias cotidianas.

6 “Giuliana: Se ti faccio ridere, vuol dire che non ti senti stregato. Vuol dire che neanche tu, con
me, ti senti stregato. Quando amavo Manolo, io non ridevo, non ridevo mai. Non ridevo, non
parlavo, non fiatavo piti. Ero ferma come una statua. Ero allucinata. Stregata. Sai cosa voglio
dire?/ Pietro: Si/Giuliana: Perché, sei stato stregato anche tu, qualche volta?/Pietro: Qualche
volta. E non mi piaceva. Non avrei mai sposato una donna, che m’avesse stregato. Voglio vivere
con una donna che mi metta allegria.”

7 “Ma piuttosto la coerente espressione di quella visione del mondo fatta di understartement, di
senso della misura e di accettazione serene di quel limite che segna la vita dell'uomo ma non solo
non la rende meno bela: al contrario, & proprio questa consapevolezza del limite che fa cogliere
con preziosi aspetti della vita altrimenti trascurabili e consente di collocare ogni esperienza nella
giusta prospettiva (...)Questa allegria non sembra aver solo o tanto a che fare con 1’accrescimento
di vitalita che produce la poesia, come scriveva Leopardi, quanto piuttosto con quel richiamo
sapienziale alla accettazione ridimensionata della creaturalita mortale, e il conseguente consiglio
di star paghi del dono dei giorni.”
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Em outra peca de Ginzburg, La segretaria (1967), uma das personagens
diz que “a vida é uma peste conosco e nés somos pestes com a vida” (1968, p. 214).
A alegria, que Peja nota no teatro de Ginzburg, opera pela mesma premissa, mas
pela via oposta: a vida é terrivel e ainda assim nao devemos ser terriveis de volta,
até porque o preco maior é pago por quem a ressente ou a domestica
apressadamente em certezas rigidas demais, ja que o risco é perder o que Woolf
(2014) considera ser o senso de medida do humor.

E nesse sentido que uma dose de ignorancia aparece como benévola e
necessaria, para manter alguma margem de mistério e estupor diante dos
acontecimentos pequenos que movem uma vida. Vem a mente uma passagem de
Todos os nossos ontens, romance de 1952 de Ginzburg, quando uma jovem lé
algumas poesias de Montale com o namorado e nao entende muito, mas prefere
manter as coisas assim: “Nao perguntou a Giuma quem era Cumerlotti, nao
perguntou sobre o ‘falotico’, temia que se zangasse, e temia que o ‘falotico’ se
tornasse uma coisa pobre e insignificante se descobrisse o que era” (2020, p. 101).
O nao saber previne relegar os mistérios a insignificancia; outra matriz de humor
na escrita de Ginzburg.

Ao mesmo tempo, Ti ho sposato per allegria é movida por um tratamento
insolito de obviedades. As vezes, sob a forma de articulacdes cristalinas de
questdes muito presentes na vida e complicadas, como “modestas revelacoes
obvias” (PEJA, 2009, p. 159), que acabam resultando num ruido ligeiramente
comico. Por exemplo, quando Pietro justifica a necessidade da visita da mae: “por
isso disse-lhe para almocar aqui, assim pelo menos te vé pessoalmente e nao vai
gostar de vocé, mas ficara espantada por causa de uma pessoa, ao invés de ficar
espantada por causa de uma sombra” (GINZBURG, 1968, p. 39). Medir as
insatisfacOes e escolher a que mais assemelha-se a realidade, em vez de padecer
pela imaginacdo, implica em falar em alto e bom som algo possivelmente
grosseiro, inadequado aos padrdes calculados de conduta burguesa. E um tipo de
sinceridade, tipica desses protagonistas estabanados, que soa comica porque
desprovida das mediacoes de etiqueta e boa educacao, como quando Giuliana diz
a Pietro: “Acho que vocé tem um pouco de parentes demais” (1968, p. 36).

Em outros momentos, a desproporcao equivalente é desenvolvida por

jogos de linguagem e ocorre por causa do entendimento literal de expressoes
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figuradas. Nesses casos, a graca surge na forma de encadeamento entre o
desentendimento do teor metaférico enunciado e a recepcao ao pé da letra:
“Giuliana: Esta tia Filippa é uma bela fofoqueira. Vocé nao pode manda-la
pastar?/ Pietro: Nao, porque é paralitica, e usa uma cadeira de rodas”
(GINZBURG, 1968, p. 41).

Grignani (2007) destaca o extremo cuidado de Ginzburg com a lingua
falada nos textos teatrais, fruto de um “ouvido atento”, tanto capaz de apreender
as transformacoes da lingua padrao, quanto dotado da medida de sensibilidade
para transformar “meios pobres”, como expressoes ou clichés, em “operacao
estilistica” (2007, p. 191). Para Peja, a ambiguidade que os personagens atribuem
as expressoes, transitando entre os sentidos denotativo e figurativo, também
indicaria “um curto-circuito da comunicacao” (2009, p, 151), como se por tras do
efeito comico houvesse o intuito de deixar implicita uma ameaca ao
entendimento entre as pessoas pela linguagem.

Os deslocamentos do sentido original e as literalidades insolitas do que
usualmente é abstraido figurativamente soam mesmo como indicativos de ruidos
de entendimento. E o saldo da distorcao hiperbolica poderia ser interpretado
como o senso de medida das diferentes formas de relacionar-se com as palavras.
Se Ginzburg costuma indicar sutilmente os lacos de familiaridade por meio de um
léxico comum, compartilhado por pessoas especificas, também h4 momentos em
que os impasses de compreensao se tornam visiveis por causa de uma polissemia
atribuida as palavras, marcando assim uma significacao particular que cruza o
sentido geral.

Ainda valeria mencionar as comédias de Ginzburg nas quais a comicidade
aparece misturada a um tom geral de desolamento, como L’intervista, de 1988.
O enredo se detém em longas conversas entre Marco e Ilaria; ele, um jornalista
que sai de Roma a caminho de uma cidadezinha na Toscana para realizar uma
entrevista muito desejada com Gianni Tiraboschi, um importante intelectual; ela,
a companheira de Tiraboschi que recebe o jornalista e conversa com ele para
passar o tempo da espera pela chegada do entrevistado.

No primeiro e no segundo ato, intervalados por um periodo de um ano e
cinco meses, Marco percorre um longo caminho para entrevistar Tiraboschi e,

nas duas situacdes, o intelectual marca a entrevista e esquece de avisar o
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jornalista que nao podera comparecer, assim Marco vai em vao até a casa de
Tiraboschi. O terceiro ato é a tinica aparicao do jornalista sem a motivacao da
entrevista e, paradoxalmente, é o inico momento em que Gianni efetivamente
estd em casa, ja em circunstancias muito diferentes: doente, deprimido, recluso e
esquecido, ndo mais aquele homem expoente que Marco queria entrevistar. E
como se o que é chamado coloquialmente de ‘ironia do destino’ fosse a base do
enredo, mas o acaso em Ginzburg é profanado, nunca aparece como manifestacao
de forcas maiores. O que parece importar no final das contas é como se portar
diante do que foge do planejamento.

Peja propoe o seguinte acerca do recurso de criar personagens sempre
comentados pelos outros que nunca chegam a entrar em cena: “as imagens
idealizadas e depois esvaziadas desses personagens correspondem as infladas
ilusGes com as quais o homem se engana com o poder de dominar a vida” (2009,
p. 145). A comicidade agridoce desse texto parece estar precisamente no
incontornavel desencontro entre as projecoes imaginarias e o efetivo curso da
vida, materializado em sucessivas frustracoes de planos. Nao é s6 a entrevista que
nao acontece, as aspiracoes em geral, a cada novo encontro de Marco e Ilaria,
seguem nao se concretizando.

Em termos de construcao, a repeticio desempenha papel importante no
humor de L’intervista. Além dos espelhamentos das aberturas dos trés atos, a
iteracdo manifesta-se em algumas frases que vao como que revezando de um
personagem a outro ou transpostas em momentos distintos. Alguns detalhes
aparentemente insignificantes, como a mencao as especificidades da blusa que o
jornalista usava em um dos encontros, voltam em outros pontos do texto, em
outro contexto. Quando Marco chama Gianni de maldito por ter saido de casa
sem avisa-lo, Stella, a irma de Tiraboschi, diz o seguinte: “Maldito? Nao, maldito
é vocé. Ele é meu irmao. Eu devia rasgar essa tua camiseta cor mostarda. De
algodao puro” (GINZBURG, 2013, p. 16). Fica a impressdo de um texto
rigidamente enxuto, no qual nem o minimo detalhe é supérfluo, cada sutil
elemento é deslocado e a sua repeticao gera uma discreta comicidade. Ainda, a
graca surge dos apelidos jocosos, também em movimento, colocados em cena por

um personagem e repetidos por outros, como a forma de Ilaria se referir a
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primeira esposa de Gianni, “A Grande Vadia”, repetida por Marco a cada
momento em que a personagem é mencionada nos diferentes atos.

No desfecho, o aspirado encontro de Marco e Gianni, por fim, fica na
eminéncia de acontecer. No entanto, a concretude daquilo que foi ansiado e
imaginado é experimentada com o gosto amargo de conseguir algo que se queria
muito depois do desejo ter sido devorado pelo curso da vida. Ao saber que o
jornalista estd em sua casa, Gianni decide romper o seu isolamento e se
disponibiliza, com dez anos de atraso, a dar a entrevista. Marco resiste, diz que
trabalha com outra coisa, que os tempos mudaram, que nao é possivel. Ilaria

responde com dureza:

Vocé vai se sentar ao lado de Gianni, ali tranquilo, com o
gravador em cima da mesa, e fara perguntas, todas aquelas
perguntas que os jornalistas sempre fazem. Sobre sua obra. Sobre
toda a sua atividade publica. Vocé nao tem a menor vontade,
estou vendo. Ficou palido. Parece um pouco assustado. Nao sabia
que as coisas sempre acontecem quando nao as queremos mais?
Vocé agora deve se comportar como se o tempo nao tivesse
passado (GINZBURG, 2013, p. 46).8

Alguma coisa na pergunta “Nao sabia que as coisas sempre acontecem
quando nao as queremos mais?”, ainda mais a luz das tentativas anteriores
frustradas, gera uma graca pesada. O tom de Ilaria é como o de alguém que se
dirige a uma crianga birrenta que nao quer comer verdura, dando a sensacao de
uma reacao anacronica a insatisfacdo, ao mesmo tempo em que diz pacatamente
sobre um sentido geral da vida: a impossivel completude do desejo, a
inviabilidade de termos as coisas como as projetamos imaginariamente e o
estranhamento de encontrarmos a concretizacao de uma aspira¢ao quando nao a

queremos mais.

Em “As pequenas virtudes”, Ginzburg sugere que a educacao nao deveria

condicionar recompensas aos acertos, porque, dessa forma, a crianca cristalizaria

8 “Tu ti metterai seduto accanto a Gianni, seduto li tranquillo, col registratore sul tavolino, e gli
farai domande, tutte quelle domande che fanno solito i giornalisti, Sulla sua opera, su tutta la sua
attivita pubblica. Non ne hai nessuna voglia, lo vedo. Sei diventato pallido. Sei come un po’
spaventato. Non lo sapevi che le cose succedono sempre quando non le vogliamo piti? Tu ora devi
comportarti come se il tempo non fosse passato.”
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uma nocao de causalidade ausente no ritmo da vida. A concretizagao do desejo de
Marco parece reatualizar essa ideia: ele fez tudo do modo correto e nao conseguiu
a entrevista, que s6 vira uma possibilidade quando cai em seu colo, fora do campo
da intencao. De certo modo, a graca pesada vem acompanhada de um significado
denso: atrelar o desejo ao sucesso de sua realizacao costuma ser apenas um atalho
para a frustracdo. Querer sem filid-lo a recompensa é um desafio para a
resiliéncia, mas seria um modo de alimentar o amor a vida sem se colocar numa

posicao de refém das circunstancias que escapam da agéncia.

E a composicao de Ilaria retira qualquer carater de sabedoria edificante: é
uma mulher comum, que viveu anos com um homem primeiro sempre ausente,
depois incapaz de levantar-se da cama, desprovida de grandes titulos intelectuais
que a qualificariam para professar epifanias. O impacto de sua fala final tem forte
relacao com a despretensao na construcao da personagem, ressaltando que saber
viver nao coincide per allegria. Nos dois casos, a dor e o amor respectivamente,
estao fora dos registros tipicos porque sao construidos rentes ao chao. A dor de

L’intervista seria cotidiana, pequena, nada grandiloquente.

Existe um imaginario poético e literario da dor, e existe uma
realidade da vida que transcorre banalmente ancorada ao
cotidiano com as suas pequenas coisas mesmo no momento de
mais profundo desconforto. A atencao aos detalhes praticos, e no
fundo mesquinhos, o sobressalto da banal curiosidade sao
solidamente banidos da representacdo, mas ndo da efetiva
experiéncia da dor. E um pouco como o que uma outra
personagem de Ginzburg, Flaminia de Fragola e panna, exprime
numa fala: “Vocés tém uma estranha ideia do desespero. Quando
alguém esta desesperado, talvez nao faca nada muito diferente
das coisas que faz normalmente. Talvez faca aquilo que fez
durante toda a vida” (PEJA, 2009, p. 150). 9

9 “C’¢ un immaginario poetico e letterario del dolore, e poi c’¢ la realta della vita che scorre
banalmente ancorata al quotidiano con le sue piccole cose anche nel momento di pit profondo
sconforto. L’attenzione a dettagli pratici e in fondo meschini, il soprassalto di banale curiosita
sono solidamente banditi dalla rappresentazione, ma non dall’effettiva esperienza del dolore. E
un po’quello che un altro personaggio della Ginzburg, la Flaminia di Fragola e panna, esprime
nella battuta: ‘Avete un’idea strana della disperazione voialtri. Quando uno € disperato, magari

5 9

non fa mica niente delle cose tanto diverse dal solito. Magari fa quello che ha fatto tutta la vita’.
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O desfecho nao indica que Gianni possa ter reagido a depressao, parece
sugerir mais que o encontro de Marco com o seu antigo idolo s6 é possivel quando
o intelectual esta despido da grandeza, fora, portanto, da l6gica de senhor/servo,
sem a mediacdo imaginaria que coage a subserviéncia motivada pela admiracao
construida em cima do que, na verdade, era s6 sombra. O desespero de Fragola
e panna vai na mesma direcao: nao necessariamente irrompe em algum grande
episodio decisivo: as pessoas podem seguir as suas vidas habituais sentindo
desespero sem nenhum grande ato que exteriorize o sofrimento. O “senso de
proporcao”, nos termos de Woolf (2014), aparece pela constataciao elementar e
complexa ao mesmo tempo, incluindo a frustracdo e o desespero a economia
afetiva regular, comum a todos, presente também na monotonia cotidiana. As
histérias de Ginzburg costumam ter esse ritmo estavel, constantemente em
anticlimax, uma representacao da vida de forma que os diferentes afetos se
adiram ao seu fluxo comum, sem redencoes, sem grandes transformacoes ou

revelacoes.

Ultimas consideracdes: humor e habitabilidade do mundo

Além da fung¢ao da escrita teatral como recurso estético para quebrar a
hegemonia do ‘eu’ em termos narrativos, como declarado por Ginzburg, fica a
sugestao de aproximar a sua incursao pelas comédias do descentramento da
individualidade, levando em conta o modo como Freud apresenta o riso em
termos de funcionamento psiquico: a capacidade de desinflar o ‘ego’ ao
redimensionar momentaneamente sua demanda por centralidade. A dramaturgia
como ferramenta de produgao de convivio, segundo a declaracao de Ginzburg ao
jornal Corriere della Sera, provoca os encontros e desencontros entre diferentes
visdes de mundo. J& o desfecho de L’intervista revela cruamente como as
fantasias podem ser unilaterais e limitadas, incongruentes com a complexidade
da realidade.

O contexto historico e a forma da escritora aborda-lo em seus textos
ensaisticos dao um sentido adicional ao investimento na comicidade. A partir de
meados da década de 1960, Ginzburg comeca a expressar um profundo
alheamento com os modos de vida e a organizacao social, o que é expresso de

maneira bastante inequivoca no ensaio “Vita collettiva”, de 1970: “se devo dizer
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a verdade, o meu tempo nao me inspira nada além de 6dio e tédio. Nao sei se isso
acontece porque me tornei velha, retrograda, irritadica e hipocondriaca ou
porque o meu 6dio € legitimo. Penso que muitos da minha geracao se fazem esta
mesma pergunta”° (2014, p. 103). Com abordagens diferentes, mas,
possivelmente partido de uma repulsa analoga a de Pasolini (2020) nos Escritos
corsarios, quando detecta a emergéncia e a prevaléncia de uma liberdade estéril
e codificada na linguagem do poder, Ginzburg declara em seus ensaios
contemporaneos as pecas teatrais pouco entusiasmo com o mundo em
transformacao a nivel cultural e econémico.

Como sugere Grignani (2007) quando comenta as pecas de Ginzburg,
estaria ocorrendo naquele periodo a “queda de um centro regulador do mundo e
dos afetos” (2007, p. 188), e a organizacao sucessora dessa desagregacao € vista
com receio pela escritora, principalmente porque ela nota uma tendéncia a
desresponsabilizacao e ao ensimesmamento que incitaria as pessoas a encararem
as proprias existéncias de maneira “separada da comunidade” (2001, p. 44). De
certo modo, é também a capacidade de direcionar um olhar analogico a vida que
estaria ameacada, porque a individualidade enrijecida que separa a propria
insatisfacao e o proprio sofrimento de uma nocao comum de descontentamento
dificultaria a construciao de uma ponte entre elementos distantes, que
contrapusesse “a diferenca e a excecao, a semelhanca” (PAZ, 2013, p. 74).

Para Ginzburg, a atomizac¢ao na individualidade forneceria a impressao de
ausencia de futuro, ja que a sociedade careceria de um projeto coletivo. Nesse
sentido, num texto de 1974, a escritora aproxima a inviabilidade de porvir da

impossibilidade de felicidade:

Mas num mundo onde a felicidade esti ausente, o futuro esta
igualmente ausente. A Unica postura correta talvez seja conhecer
e aceitar esta condig¢do, agradecendo com verdadeiro amor, como
um presente do destino, cada objeto indiferente, casual, exangue
e sem adornos que a vida joga sobre nossas margens (1974, p.

47).1

10 “Se devo dire la verita, il mio tempo non mi ispira che odio e noia. Se € perché sono diventata
vecchia e retrograda, annoiata e ipocondriaca, o se invece quello che provo € un giusto odio, non
lo so. Penso che molti della mia generazione si pongono questa mia stessa domanda.”

11 “In assenza della felicita, ognuno cerca intorno a sé qualcosa che sostituisca la felicita nel suo
spirito (...) 'uomo e la donna sanno che la felicita € invero diversa da cio che a loro ¢ toccato,
sanno che € bene assoluto, generoso e vivificante, un bene che stende i suoi rami verdi e generosi
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Diante do vazio de concepcao de futuro, restaria o fluxo ordinario da
existéncia, com as suas eventuais e sutis alegrias. Seria necessario, entao, algo
como uma resignacao benévola com os limites impostos pelas formas de existir
do periodo, sem capitular completamente, tentando, ao menos, procurar no que
estd estritamente proximo do olhar algum destino para o cuidado. Em suma,
como o futuro é nebuloso, sobra o comprometimento com o presente e as
pequenas coragens cotidianas para viver a realidade arida que se tem diante dos
olhos.

Em uma ordem social regida pela particularidade que quer separar-se do
todo, a quebra do dominio narrativo da primeira pessoa também poderia ser
entendida pela perspectiva ética, porque haveria um impeto de narrar os recursos
de resposta as pequenas incisoes provocadas pelo desenrolar da rotina. A acao
que resiste a camada superficial de impoténcia ou ao reftigio na prépria dor seria
um elemento capaz de dar corpo a historias que tematizassem o convivio, com os
seus desencontros, sutis litigios e alegrias rebaixadas.

Ao mesmo tempo, a comicidade por si mesma e o seu poder, ainda que
discreto e momentaneo, de despojar o ‘eu’ da centralidade segregadora seriam
uma ténue margem para a construcao de lacos na medida em que o humor geraria
uma chance de troca e convivio pela vulnerabilidade comum. Em “O valor do
riso”, Virginia Woolf também afirma que “tao logo nos esquecemos de rir, vemos
as coisas fora de proporcao e perdemos nosso senso de realidade” (2014, p. 37).
A linguagem teatral, entdo, sob a forma de comédia na producao tardia de
Ginzburg soa como a maneira encontrada nao s6 para se esquivar de impasses
narrativos, mas também para seguir perto da concretude do chao e poder habitar

um mundo que parecia a escritora tao estranho e incompreensivel.

nello spazio e nel futuro. Ma in un mondo dove la felicita & assente, € ugualmente assente il futuro.
L’unico atteggiamento giusto e forse conoscere e accettare questa condizione ringraziando con
vero amore, come un dono del destino, gli oggetti indifferenziati, casuali, esangui e disadorni che
la vita spinge sulle nostre sponde.”
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Dante por um e por todos: L’Iride e as letras
italianas no Brasil oitocentista
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in nineteenth-century Brazil
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Resumo: O presente artigo debate sobre as formas e sentidos de apropriacao da
figura poética de Dante Alighieri, feitas pelo professor e poeta genovés Alessandro
Galleano Ravara, como forma de divulgacao das letras italianas no periédico
L’Iride Italiana. Giornale Settimanale del Prof. A. Galleano-Ravara (1854-1856)
publicado na Corte do Rio de Janeiro, do qual o professor foi fundador, editor e
redator até maio de 1855.
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Abstract: This paper discusses the ways and meanings of appropriating the
poetic figure of Dante Alighieri, made by the Genoese professor and poet
Alessandro Galleano Ravara, as a way of disseminating Italian letters in the
journal L'Iride Italiana. Giornale Settimanale del Prof. A. Galleano-Ravara (1854-
1856) published in the Court of Rio de Janeiro, of which the professor was
founder, editor and editor until May 1855

Keywords: Italian letters; L'Iride Italian; Italian language press; nineteenth-
century Brazil; Dante Alighieri

Introducao

Encontram-se ressonancias da Commedia de Dante Alighieri em diversos
estudos que se debrucaram sobre as traducoes brasileiras desta obra classica da
literatura italiana. Data de 1843 a primeira traducao para o portugués de versos
da Divina Comédia, por iniciativa de Luigi Vincenzo De Simoni, médico italiano

que residia no Brasil desde 1817. Ramalhete poético do parnaso italiano, a
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coletanea organizada e produzida por De Simoni e oferecida como presente de
casamento aos recém-consortes D. Pedro II e D. Teresa Cristina, trazia uma
variedade de poetas italianos traduzidos, da Renascenca ao Romantismo. Além
dos cantos do Inferno (I, 111, V, XXXIII), do Purgatério (I) e do Paraiso (I,
XXXI), as notas ao Ramalhete dedicadas aquela obra de Dante Alighieri
ocuparam 35 paginas do livro, nas quais a vida e a poética de Dante foram
comentadas e nas quais, ainda, De Simoni explicou, com notas tradutorias, os
desafios enfrentados na tarefa a que se propunha.

Depois da coletanea de De Simoni, da-se um salto no tempo e atribui-se a
traducao de um fragmento do canto VI do Purgatorio, feita por Goncalves Dias
em 1864, e a do canto XXV do Inferno feita por Machado de Assis em 1874, como
as iniciativas mais expressivas da presenca de Dante no Brasil na segunda metade
do século XIX. Vale lembrar que tanto a traducao de Goncalves Dias como a de
Machado de Assis tornaram-se parte das antologias de seus tradutores, vindo a
constituir, portanto, parte de suas Obras completas, embora pelo menos uma
delas (a de Machado) tenha sido inicialmente publicada em folhetim. Ha,
contudo, uma lacuna nessa historiografia da traducao de Dante, que ignorou uma
singela versao para o portugueés feita por Antonio José Viale e publicada em um
jornal em lingua italiana fundado por um genovés recém-chegado ao Brasil, na
década de 50 daquele século.

Ainiciativa é de Alessandro Galleano Ravara, nascido em 1820 em San Pier
d’Arena, onde exerceu a profissao de professor de lingua italiana em escolas
locais, apos estudar na Universidade de Génova. Depois de ter percorrido toda a
peninsula italiana, visitado Egito, Franca, Inglaterra, Espanha e vivido alguns
anos em Portugal, veio para o Rio de Janeiro no inicio de 1854. Desde entao,
ofereceu, por meio de antincios em periodicos que circulavam na Corte (como,
por exemplo, Jornal do Commercio, Correio Mercantil, Diario do Rio de
Janeiro), os seus servicos como professor de “linguas estrangeiras vivas”
(italiano, inglés e francés) e posteriormente, a partir de novembro de 1854,
ocupou o cargo de professor de lingua estrangeira no Imperial Collegio de Pedro
Segundo, por indicacdo do Conselheiro de Estado e Ministro da Instrucao
primaria e secundaria do Municipio (SILVA, 2019, p. 93). Era ainda conhecido

por brasileiros e compatriotas como notavel poeta e homem de sensibilidade
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agucada, tendo contribuido sobremaneira para a divulgacao das letras italianas

no Brasil4,

Associando-se a figura de Dante e a Italia

Apos sua chegada ao Brasil em janeiro de 1854, na secdo Comunicado,
publicada no jornal Correio Mercantil de nimero 68 em 05 de fevereiro de 1854,
um pequeno texto chama a atencdo para um poeta que difundia a sua lingua e
literatura:

Para quebrar a monotonia da capital, chegou ha pouco um poeta.
[...] O poeta que annunciamos é filho da bella Ausonia, chama-se
Galleano Ravara, [...]. A sua musa ¢é popular na Italia, e ha bem
pouco tempo 0s jornaes portuguezes transcrevido versos seus
impressos na lingua original ou traduzidos, acompanhados das
mais lisongeiras expressoes. [...] Nos paizes que visitou o Sr.
Ravara tornou popular o seu nome, declamando versos do Dante,
e improvisando em reunioes publicas litterarias. Nao é grande a
familia dos homens de letras brasileiras, mas nao lhe ha de faltar
um auditério altamente intelligente, se se resolver, como nos
dizem que tenciona, a fazer-nos ouvir bellos versos declamados
na mais sonora das linguas. [...] (CORREIO MERCANTIL, 1854,

p-1)

Animado pela forca de uma “ideia que gritava a sua consciéncia” para
difundir a lingua italiana no “ventre da irma [o portugués] que ela ama”, Galleano
Ravara funda na Corte do Rio de Janeiro, em 2 de julho de 1854, a sua LIride
Italiana, jornal hebdomadario, cuja finalidade era propagar a lingua e a literatura
italianas, além de apresentar rubricas de critica teatral, noticias politicas e
comerciais, variedades, novelas, dramas e poesias, como afirma seu editorial.

A circulacgao do periddico foi breve (até 1856), com algumas interrupgoes —
uma apo6s o namero 12 de 1854, a segunda em 22 de abril de 1855, no nimero 14,
e a terceira em maio de 1855, quando Ravara vem a falecer. Em outubro do
mesmo ano, o conterraneo e amigo Pietro Bosisio assumiu a dire¢ao do jornal até
o encerramento de sua circulacao em janeiro de 1856, mantendo-se na publicacao
o nome L’Iride Italiana, mas com novo subtitulo: Giornale ebdomadario redatto

in due lingue, italiana e portoghese.

14 Cf. L’Iride Italiana, ano II, n° 15, 25 de maio de 1855.
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Percebe-se que Galleano Ravara, na noticia supracitada do Correio
Mercantil, desejava tornar-se porta-voz do poeta florentino, por quem possui
profunda admiracao, ao declamar seus versos nos paises que visitava. Ao falar da
ideia que o levou a iniciativa do jornal, o redator, em seu editorial de estreia,
recorreu as figuras de Virgilio e de Dante na Divina Commedia e exemplificou a
forma como se sentia citando os versos 5 e 3, respectivamente, do Canto I do

Inferno da referida obra.

| AT DHer LEYHORE

E da lungo tempo ch'io sto lottando contro le diflicoltd che s
affacciano ardite ¢ molteplici a combattere la propagazione d'una mia
idea — d'una idea prepotente che non mi iihhilll[lll)llfl mai, che anche
di mezzo alle pili materiali mie occupazioni, ai miei onesti passa-
tempi si leva dinnanzi- agh ocehi mici, come 'ombra di Virgilio al
cospetto délk’csule Ghibellino nella. - >

* ¢ Sclra selvhgria-ed asprn o forts,
in o« Cle la diritia via era smarrita. -1 .

L’idea!—Chi puo resistere ai capricei, ali'esigenze, alla forza, all’an-
torit: d’'un’ idea? — L'icea ¢ come il vimorso; ella® vi persegue dap-
pertutto, vi segue, vi preme, ¥incalza; v'accompagna al riposo, vi

Figura 1: Editorial “Ai miei lettori”, publicada em 02 de julho de 1854, p. 1.
Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional

No trecho, o personagem do Dante Ghibellino estava perdido pelo
caminho, um lugar selvatico e obscuro que lhe incutia medo, até que Virgilio o
encontra e se torna seu guia pelos caminhos do inferno. Galleano Ravara se sentia
perdido, em dificuldades, amedrontado, inseguro, tal qual o florentino, ao passo
que a sua Ideia toma as vestes de Virgilio, indicando que a propagacao das letras
italianas é o caminho a ser empreendido.

No ambito literario, a Italia sempre foi automaticamente associada a figura
de Dante Alighieri: seu nome numerosas vezes citado; sua lirica varias vezes
cantada. Nesse mesmo sentido, o professor e poeta deseja, por fim, tornar-se uma
extensdao de sua figura poética, ecoando seus versos e igualando-se a ele em

biografia (um “exilado”) e em missao (um “poeta”), continuando a exercer a tarefa
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de guardido e propagador da lingua e do sentimento unificador,
“nacionalizante”s.

Ainda no ntimero de estreia, o redator publicou um poema (Figura 2),
aparentemente de propria autoria (apenas assinado “R”), que foi seguido da
publicacao do Canto I do Inferno da Divina Comédia no original em italiano e na
versao para o portugués, feita pelo latinista Anténio José Viale. O canto foi

utilizado em uma sessao puablica de declamacao e improvisacao.

BUESIA.

SPERANZE D'UN ESULE.

SONETTO.

Un di spero veder P'Ausonio sole
Men pure sfavillar dal somimo Empiro,
Salutando pite mesto nel suo giro
Quella tapina che, ora perder suole;
Un di potrd di libere parole
Dare un eco alla Palria, che sospiro,
sullarpa pellegring, in cui m' ispiro
Di cio, per cui la misera si duole ;
Un di vedrd, sparli i subi_cenci al vento,
La regina del mondo i trono assisa,
L'antico rivestiv paludamenio !

Un di vedrd la nobile derisa
1l serpe catpestar del tadimento ,
Che tanto avea sua Libertate irrisa!

RR.

Figura 2: Poesia “Speranze d’'un esule”, publicada em 02 de julho de 1854, p. 2.
Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional

O soneto, na forma classica italiana (ABBA, ABBA, CDC, DCD), intitula-se
Esperancas de um exilado. Nao hé informacées sobre um possivel exilio forcado

de Ravara, mas seu poema, cujo eu-lirico parece ser a expressao do alter-ego do

15 Vale ressaltar que na primeira metade do século XIX a Italia é marcada pelo Risorgmento, um
momento de intenso debate e iniimeras disputas politicas, que envolveram interesses estrangeiros
e o desejo de unidade nacional - territorial, politica, literaria e linguistica -, compreendendo
diferentes grupos sociais e politicos. A unificagdo italiana ocorreu somente em 1861 e, até entéo,
a peninsula italica era subdividida em Reino de Sardenha, Reino Lombardo-Véneto, Ducado de
Parma, Ducado de Modena, Grao-Ducado de Toscana, Estado Pontificio e Reino das Duas Sicilias,
dominada por diferentes paises.
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professor genovés, apresenta a figura de um “némade”, de um “exilado” nao sé
para intensificar o sentimento de esperanca que vai marcar os seus versos, mas
também para associar livremente ambas as figuras poéticas - a de Ravara a de
Dante. Importante ressaltar que “em 27 de janeiro de 1302, em meio a uma
grande crise politica, Dante é banido de Florencga por dois anos. [...] no entanto,
em 10 de marco, a sentenca de Dante [...] ¢ mudada para pena de morte. Se
regressasse a Florenca, seria queimado vivo” (STERZI, 2008, p. 41). O eu-lirico
tem a esperanca de ver o sol da Ausonia¢ do alto do Paraiso. Refere-se a uma
patria inexistente politicamente, a patria idealizada por Dante (e por tantos
outros na “Republica das letras italiana”)!7, que se torna um lugar discursivo
compartilhado na literatura, e que é retomado por escritores posteriores ao poeta
florentino.

A Ttalia nao era uma realidade politica ou territorial — Di Gesu retoma as
palavras de Giosue Carducci ao afirmar que “a Italia, em vez de uma expressao
geografica, € uma expressao literaria”8 (2012, n.p.) —, mas era, na sua literatura,
um lugar retérico criado a partir de uma experiéncia simbolica de expressao e
compreensao de si mesmo em um determinado discurso.

E importante perceber que h4, no projeto tipografico de LTride Italiana,
uma ideacdo de patria, cultura e lingua como bens nacionais compartilhados,
antes mesmo de a Italia ser considerada um pais do ponto de vista politico e
geografico. Essa concepcao nao nasce com Galleano Ravara, mas aponta uma
sucessao de obras que compuseram um lugar comum, existente na e a partir da
literatura desde o século XIV. Sao producoes que, pela forca retérica de seus
discursos, produzidos sobretudo no espago literario, ganharam estatuto de bem
cultural e representaram a expressao mais genuina de um sentimento de
compartilhamento.

Jossa (2011) cita, por exemplo, trés importantes modelos da literatura
italiana: segundo ele, ha na historiografia um olhar voltado para a construcao

progressiva de um valor comunitario da literatura. O primeiro modelo encontra-

16 Segundo a Enciclopédia Treccani, nomeacao usada primeiramente pelos gregos para indicar a
It4lia ndo grega e depois pelos poetas romanos e italianos para indicar a Italia.

17 Cf. JOSSA, 2006, p. 77-99.

18 “L’Italia, piuttosto che un’espressione geografica, & ‘un’espressione letteraria™. (DI GESU,
2012, n.p.)
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se na Vita Nuova, na qual Dante desejava dividir a experiéncia de um sonho de
amor com os trovadores da época por meio de um soneto. Sob essa perspectiva, a
literatura de Dante se apresentava como um jogo de compartilhamentos, um
convite a participacao de toda a comunidade poética, que se reconhece e se renova
em diferentes espacos representativos.

Outro exemplo estd no Canzoniere de Francesco Petrarca, cujo fazer
poético criava uma soélida ligacao entre o poeta e o leitor, uma vez que o ledor era
chamado a imergir no texto, a dialogar dentro desse discurso poético. Assim, a
literatura forneceria um espaco que aproximaria leitores e poetas,
compartilhando interesses comuns.

E apresentado, ainda, um terceiro exemplo, de uma nova comunidade
fundada no Decameron de Giovanni Boccaccio, por meio de uma adesao as regras
do jogo do contar, do jogo da palavra, pelos jovens que se retiram da cidade em

direcao ao campo para fugir da peste. Os exemplos desses trés autores

revelam um aspecto fundamental da literatura italiana, pelo
menos na origem: para os literatos italianos a distin¢ao a respeito
dos sujeitos outros, em direcao ao mundo externo, acontece por
meio do reconhecimento de si como membros de uma
coletividade holistica, uma comunidade fechada, dentro da qual
as diferencas individuais contam menos que a solidariedade
produzida pela comum fraternidade literaria?. (JOSSA, 2011,
n.p., traducao nossa)

A Ttalia é, portanto, essa comunidade poética, criada e existente na
literatura, que vai se tornando um lugar comum, recorrente em diferentes
espacos discursivos, em diferentes épocas, a partir das obras que constituem o
grupo Tre Corone. Nesse sentido, Di Gesu alerta para “o fato de a Italia ter sido,
antes de ser uma nacao e bem antes de ser um Estado, um topos literario, um

tema, um motivo, uma retoérica, uma ocorréncia, uma invencao dos poetas”=°.

19 “rivelano un aspetto fondamentale della letteratura italiana, almeno alle origini: per i letterati
italiani la distinzione nei confronti di soggetti altri, verso il mondo esterno, avviene attraverso il
riconoscimento di sé come membri di una collettivita olistica, una comunita chiusa, all’interno
della quale le differenze individuali contano meno della solidarieta prodotta dalla comune
fratellanza letteraria.” (JOSSA, 2011, n.p.)

20 “Il fatto che I'Ttalia sia stata, prima di essere una nazione e ben prima di essere uno stato, un
topos letterario, un tema, un motivo, una retorica, un’occorrenza, un’invenzione dei poeti” (DI
GESU, 2012, n.p., grifo do autor; traducdo nossa)
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Essas obras expressaram “uma Italia que politicamente nunca existira e
continuara a nao existir por mais de um século ainda, mas [que] subsistia na
consciéncia dos literatos desde o tempo de Dante” (JOSSA, 2011, n.p., traducao
nossa). Nesse sentido, a origem da literatura italiana esta fortemente associada a
figura de Dante Alighieri e suas intimeras obras de delineamento da lingua e da

literatura.

A lingua italiana: o sim de Alighieri

Simultaneamente Ravara, ja no Brasil, discorre, desde o namero de estreia
de sua L’Iride, sobre a responsabilidade de difundir a lingua italiana no Brasil. A
“ideia” ia clamando no seu intimo que ele devia falar o italiano por onde fosse,
como ele mesmo afirma no editorial: “Ela ia gritando a minha consciéncia: “Fala
Italiano, onde vais; despeja o doce sim da tua Peninsula [...]” (L'IRIDE
ITALIANA, 1854, p. 1, traducao nossa)2'. A missao, portanto, estava dada. Uma
das rubricas do periddico, inclusive, trata do Metodo Pratico per imparare la
lingua italiana, com o objetivo de ajudar os leitores a aprenderem lingua do dolce

si, sua pronuncia e vocabulario.

21 Ella iva gridando alla mia coscienza: “Parla Italiano, dove tu vai; versa il si dolcissimo della tua
Penisola [...]”. Cf. L’Iride Italiana, ano I, n° 1, 2 de julho de 1854, p. 1.
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Di 11 di Il canto Colui cantd
MODO PRATICO o 0 dia ebetd
< L riposi Cosi
PER IMPARARE LA LINGUA ITALIANA. Socegos Assim
u
ARy v RAY Il suono piano « non da fine a veruna parola italiana; se si eccet~
METODO DEL PROFESSORE A. GALLEANO-RAVARA. piano w non i inea veruna parolaitaliana;
’ tua fu ¢ tu che per esserc monosillabi suonano necessariamente vi-
— foi - sda
brati, come nelle seguenti parole:
FPRIMEI SUONI. LB
SONS Pilt Belzebu
Mais Nome d'um diabe
YOCALI 1l dippit S
Demais Em cima
VOGAES La virta ; Lassu
. . . . L.' el H
Suoni piani a—e¢—i—o0—u La schiait Gl o cime
ivi i a—¢—1—0—0 Escravidao Embaixo
Suoni vibrati & — ¢ — 1 — 0 — U it s
ESENIPJ. La embaixo
a a e . é SILLABE. .
la meu‘ La meta T.a merce La mercé Ca Ch‘: Chi. Co Cu
0 termo A metade A mercadoria A recompensa Ga G ;’c G ‘;‘ Go
La pieta La pict:il i ([))icdc I (['uc, i e Gu
3 A piedade pé pe o
l,uov'ﬁ:‘ : La vitalita Le test|c Tcis_té‘ Sea s:::f Sg‘lll } Sco Scu
Vi Vitalidade As cabegas Aiuda agora 4 3
l.a\ g:)ra Egl'i ':n:»r(r; Egli puote Egli pote Sga sg"u‘i 55,'". Sgo Sgu
A moura Elle morreri Elle lnulc i Elle poude Cia Ceg i,,u o 3
Vera Ella verra liglﬂll d:jcde l',%!llldlll'! (Sia (i Gi (:li?) ?llllll
verdadei Vira ille deu _Ellc deu . 2 . 3
Si;;era e La sincerita Ella fece l;lllg fe : h\nl?a Gne Gni Gno Gnu
. 5 Ella fez (7 . Gua Coe Gui Guo 6u
i 1 o 0 (.‘ll:a clie Gli Glio Gliu
i Fgli fini 1l suono Egli suond s ;5 A ]
i [(i:lﬁns tg,\l:n[li::ll: Som oou ) Scia See Sci Scio Sciu
1 mori Egli mori 11 tuono Egli tuond sCha :
Mouros Morren Trovao Trovejou a Se Si So Su
Tu senti Ella senti To purlo Ella parlo Qua Que Qui Quo A
Ouves Ouvin Lu fallo Fallow Ssa Sse Ssi Sso Ssu
Tu menti Egli menti 1l mostro Egli mostro Za Ze Zi_ Zo Zu
Mentes Meutiu Monstro Mostrou Zza Zze Zzi Zz0 Z2u

Figura 3: Modo Pratico per imparare la lingua italiana, 16 de julho de 1854, p. 3-4.
Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional.

E possivel perceber que o ensino dessa lingua, no periédico, parte das
vogais, seguidas pelas silabas e chegando a leitura, evidenciando-se os sons
particulares da lingua italiana. A presenca, também, de didlogos e provérbios
serve de suporte para a pratica leitora. A modalidade do método publicado no
jornal se coloca como um facilitador linguistico do acesso a cultura musical e
literaria italianas.

Ravara publica, ainda, um segundo editorial no nimero seguinte ao de
estreia em que alega querer deixar claro o carater e o fim do periédico — o que
indica que, possivelmente, houve criticas ao primeiro nimero, de que nao tenha
ficado explicito o motivo desse empreendimento. Propagar a lingua italiana era
sua principal fung¢ao, pois percebia que as musicas cantadas apresentavam a
harmonia, mas nao as suas corretas prontincias22.

O genovés afirmava que “a musica estava sozinha [...]. Ela que nunca tinha
sido separada da irma amada; que tinha suspirado de amor no gigantesco e

imortal sim do Alighieri [...] O teu majestoso sim, a tua sagrada e poderosa

22 Cf. L’Iride Italiana, ano I, n° 2, 9 de julho de 1854, p. 1.
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palavra nao soa dos labios do artista”23 (L'IRIDE ITALIANA, 1854, p. 2, traducao
nossa, grifo do autor). Se o intérprete/cantor nao sabia o que estava cantando,
nem sabia realizar boa prontncia, nao haveria como espectadores
compreenderem e se deixarem preencher por tamanha beleza e sublimidade.

Para ele, dar atencao a lingua italiana e a boa pronuncia era primordial.
Desde o primeiro ntimero, afirmava que era uma anomalia ver a musica italiana
cantada nos teatros liricos da Corte com uma execucdo linguistica mal
pronunciada ou sequer compreendida pelos espectadores e declara, portanto, que
“um jornal italiano me parecera uma grande falta em um pais onde se canta em
italiano”24 (L'IRIDE ITALIANA, 1854, p. 2, traducao nossa). E foi enfatico ao
complementar, dizendo que “se ha de se cantar bem a musica italiana, se ha de se
pronunciar bem o italiano, e ha de se degustar o belo das situacoes, e conhecer a
filosofia de quem escrevera e de quem executara, ha de se entender o libreto”25
(L’IRIDE ITALIANA, 1854, p. 2, traducao nossa).

A lingua italiana, a que tanto se refere diz respeito a lingua literaria
alicercada nos textos classicos da literatura e da musica da peninsula italica. A
variante florentina usada por Dante Alighieri nas suas obras, o volgare illustre,
era falada somente por, aproximadamente, 2,5% da populacao (DE MAURO,
2005) no ano da Unificacao Italiana. O percentual de falantes era muito pequeno,
mas demonstrava, por sua vez, a importancia e a forca da producao literaria,
principalmente na escolha da variante que viria a ser definida como lingua
nacional depois da Unificacao — lingua prefigurada pelo professor na sua L’Iride

Italiana.

Consideracoes finais

23 “la musica era sola [...] Ella che non si era mai divisa dalla suora amata, che avea sospirato
d’amore nel gigantesco ed immortal si dell’Alighieri [...] il tuo maestoso si, la tua sacra e possente
parola non suona sulle labbra dell’artista”. Cf. L’Iride Italiana, ano I, n° 2, 9 de julho de 1854, p.
2.

24 “un giornale italiano mi parve una grande mancanza in un paese dove si canta in italiano”. Cf.
L’Tride Italiana, ano I, n° 1, 2 de julho de 1854, p. 2.

25 “si ha di cantar bene la musica italiana si ha da pronunciar bene I'italiano, e se si ha da gustare
il bello delle situazioni, e conoscere la filosofia di chi scrisse e di chi eseguisce, si ha da capire il
libretto”. Cf. L'Iride Italiana, ano I, n° 1, 2 de julho de 1854, p. 2
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Dentro e fora da peninsula, a importancia, consisténcia e notabilidade da
figura poética de Dante traduziu-se por seu trabalho de elaboracao de uma lingua
e de uma literatura italiana compartilhadas, que ecoou em toda a literatura
italiana e foi modelo de diferentes movimentos artisticos. Dante participou da
construcao de uma retérica que precedeu em séculos a unificacao italiana e que
deu contornos bastante precisos sobre o espaco geografico e, sobretudo, cultural
da Itélia. J4 no século XIX, Alessandro Galleano Ravara, por sua vez, consegue
cooptar e ressignificar esse imaginario em seu jornal, respondendo, as exigéncias
historicas e ideologicas de sua época (sobretudo com sua adesao a um discurso
nacionalizante, tipico do século XIX) e, simultaneamente, participa desse
processo de compartilhamento, por meio da divulgacao da literatura italiana em
solo estrangeiro, tendo como principal texto, naquele nimero de seu jornal, os
versos da Commedia de Dante. No Brasil, por meio do jornal que fundou e dirigiu,
Ravara tornou-se importante mediador das letras italianas, usando Dante
Alighieri como autor fundamental, no qual qual se reconhecia como italiano e
tendo com ele compartilhado origem, lingua e sentimentos de partilha cultural e

espiritual.

Referéncias

ALIGHIERI, Dante. Divina Commedia. Col. I Mammut. 19ed. Roma: Newton
Compton editori, 2017. 672p.

AVELLA, Aniello Angelo. Teresa Cristina de Bourbon: uma imperatriz
napolitana nos tropicos 1843-1889. [online]. Rio de Janeiro: EAUERJ, 2014.
ISBN 978-85-7511-444-5. Disponivel em: http://books.scielo.org/id/7nyjg.
Edicao do Kindle.

BATTISTINI, Andrea. Letteratura Italiana: 1. Dalle origini al Seicento. Bologna:
il Mulino, 2014. 632p.

CAPPELLI, Vittorio. A belle époque italiana no Rio de Janeiro: aspectos e
histérias da emigracdo meridional na modernidade carioca. Tradugao: Aline
Marques, Cecilia Maculan Adum e Raphael Salomao Khéde. Niter6i, EQUFF,
2015. 188p.

125
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



DE MAURO, Tulio. Cari italiani, come state parlando?. In Italianistica Online, [s.
1.], 15 maio 2005. Disponivel em: http://www.italianisticaonline.it/2005/lido-
de-mauro/. Acesso em: 20 ago. 2021.

DI GESU. Matteo. Una nazione di Carta. Roma: Carocci editore, 2014.

FERRONI, Giulio. Profilo storico della letteratura italiana. vol. 1. Milano:
Einaudi scuola, 2011. 550p.

GUERINI, Andréia & DE GASPARI, Silvana (Orgs.). Dante Alighieri: lingua,
imagem e traducdao. Sao Paulo: Rafael Copetti Editor, 2015.

JOSSA, Stefano. L’Italia Letteraria. Bolonha: Il Mulino, 2011. Edicao do Kindle.
JOSSA, Stefano. L’Italia Letteraria. Bolonha: Il Mulino, 2006.

ARRIGONI, Maria Teresa.. Em busca das obras de Dante em portugués no Brasil.
In: PETERLE, Patricia (Org.) A literatura italiana no Brasil e a literatura
brasileira na Italia: sob o olhar da traducdo. Tubarao: Copiart, 2011, p.43-60.

SILVA, G. B. L’Iride Italiana: italianidade no Brasil oitocentista. Historia. Sao
Paulo, v. 38, p. 1-22, 07 out. 2019. Disponivel em:
https://www.scielo.br/pdf/his/v38/1980-4369-his-38-e2019019.pdf. =~ Acesso
em 30 abr. 2020.

SILVA, G. B. Narrativas da cultura italiana no Brasil oitocentista: identidade e
subjetividade enunciativa na imprensa de imigracao. Lumina. Juiz de Fora, v. 13,
n. 1, p. 91-104, 30 abr. 2019. Disponivel em:
https:/ /peI‘IOdICOS .ufjf.br/index.php/lumina/article/view/26080/18829.

Acesso em 20 jun. 2019.

STERZI, Eduardo. Por que ler Dante. Colecao. Por que ler. Sao Paulo: Globo,
2008. 172p.

TRECCANI. Ausonio. Disponivel em: https://www.treccani.it/
vocabolario/ausonio1/. Acesso em 10 mar. 2021.

VANNI, Julio Cezar. Italianos no Rio de Janeiro: a historia do desenvolvimento
do Brasil partindo da influéncia dos italianos na capital do Império. Niteréi: Ed.
Comunita, 2000.

Fontes
CORREIO MERCANTIL. Rio de Janeiro. 1854-1856. Disponivel no site da

Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro em:
http://www.memoria.bn.br. Acesso em: 29 abr. 2019.

126
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033


https://www.treccani.it/

DIARIO DO RIO DE JANEIRO. Rio de Janeiro. 1853-1854. Disponivel no site da
Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro em:
http://www.memoria.bn.br. Acesso em: 29 abr. 2019.

JORNAL DO COMMERCIO. Rio de Janeiro. 1854. Disponivel no site da
Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro em:
http://www.memoria.bn.br. Acesso em: 29 abr. 2019.

L’IRIDE ITALIANA. Giornale settimanale del Prof. A. Galleano Ravara. Rio de
Janeiro. 1854-1856. Disponivel no site da Hemeroteca Digital Brasileira da
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro em: http://www.memoria.bn.br. Acesso
em: 29 abr. 2019.

Enviado em: 20/09/2021
Aceito em: 20/11/2021

127
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



A literatura contemporanea sob o olhar da critica
literaria: sedicoes e confrontos

The contemporary literature under the literary
critical look: seditions and confronts

Madalena Aparecida Machado!

Resumo: O artigo configura-se numa pesquisa do pensamento critico de Alcir
Pécora e Beatriz Resende acerca do que seja a literatura brasileira
contemporanea. Ao localizar o foco de interesse dos dois pesquisadores, o artigo
almeja escrutinar conceitos, posicionamentos e uma possivel matriz teérica em
Pierre Bourdieu e Giorgio Agamben. Na interseccao da perspectiva critica e
tedrica, procuramos em nossa pesquisa, com recursos proprios, compreender a
atual literatura por meio dos romances: Eles eram muitos cavalos e Nove noites.
Esta leitura critica esmitica o qualitativo estético, aponta o diferencial de forma e
conteudo, assim como se coloca perante o que nomeia de literatura do tempo
presente. Esta, mantendo a tensao na tematica variegada, traz em si o enigma da
temporalidade em construcao.

Palavras-chave: literatura; contemporanea; critica; teoria; particularidade.

Abstract: The article is configured in a research of the critical thinking of Alcir
Pécora and Beatriz Resende about what contemporary Brazilian literature is.
When locating the focus of interest of the two researchers, the article aims to
scrutinize concepts, positions and a possible theoretical matrix in Pierre Bourdieu
and Giorgio Agamben. At the intersection of the critical and theoretical
perspective, we sought in our research with our own resources, to understand the
current literature through the novels: Eles eram muitos cavalos and Nove noites.
This critical reading breaks down the aesthetic qualitative, points out the
difference in form and content, as well as putting itself in front of what it calls the
literature of the present time. This, keeping the tension in the variegated theme,
brings with it the enigma of temporality under construction.

Keywords: literature; contemporary; criticism; theory; particularity.

O tudo ou nada da literatura brasileira contemporanea
A publicacdo do artigo “O retorno do tragico”, do colunista Manuel da
Costa Pinto acerca do livro Contempordaneos — Expressoes da Literatura

Brasileira no século 21 (2008), de Beatriz Resende (UFRJ) na Folha de S. Paulo

1 Docente no Programa de Pds-graduagido em Estudos Literarios da Universidade do Estado do
Mato Grosso — UNEMAT. Coordenadora do grupo de pesquisa em Literatura “Manoel de Barros”.
E-mail: dramadalena@unemat.br.

ORCiD: https://orcid.org/0000-0001-8404-4753.

128
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033


mailto:dramadalena@unemat.br

em 06/09/2008, desencadeou uma polémica critica em torno do que seria a
literatura brasileira contemporanea. Tal polémica ocorre por considerarmos seu
livro como uma refutacdo do pensamento de Alcir Pécora (UNICAMP), cujo
artigo, “O inconfessavel: escrever nao é preciso” de 2006, demonstra
discordancia no objeto de apreciacao de ambos, o que seria a literatura brasileira
de nosso tempo? Sao posicoes aparentemente antagOnicas que nosso artigo
pretende deslindar.

Professora e Pesquisadora atuante na Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), Beatriz Resende tem varias obras com essa temaética, entre elas
Apontamentos de critica cultural (2002); A literatura latino-americana do
século XXI (2005); Cocaina: literatura e outros companheiros de ilusao (2006),
entretanto, para o interesse de nosso artigo, destacaremos seus posicionamentos
presentes no citado livro Contempordaneos (2008). Neste, observamos que a
autora elege o presente como motivo condutor para compreensao da literatura e
da arte do século XXI, apesar da inseguranca que isto possa trazer perante uma
tendéncia da critica literaria voltada ao passado, tendo como pilar a historia ou a
memoria. Resende seleciona o presente por nao concordar com a indiferenca com
que ele é tratado e defende sua escolha por ver nisso uma democratizacao dos
atores da historia; ainda, critica os intelectuais que se posicionam em modo de
espera para poder distinguir a literatura do nosso tempo. No século XXI, os
autores que merecem seu olhar critico nao sao apenas os jovens e, sim, aqueles
que ela chama de inovadores ou menos temerosos de radicalizacao. Divide seu
livro em trés momentos: primeiro com textos tedricos que mapeiam a reflexao
desenvolvida nos tultimos anos acerca de literatura e arte, pautada no viés
politico; segundo, elege um autor-sintoma de nosso tempo, Bernardo Carvalho e
outros autores considerados periféricos, além de focar na volta do tragico;
terceiro, estuda os ensaistas Leandro Konder e suas pesquisas de Brechet e
também a producao de Silviano Santigo.

Beatriz Resende, no proposito de tracar os contornos do que chama de
contemporaneos, sem pudores, elege o debate pds-moderno e a multiplicidade
para tratar o presente na literatura. Com isto, vimos que a pesquisadora se exime
enquanto critica do que ela considera um purismo da critica literaria de sé

estudar os consagrados. Para tanto, investe numa leitura atenta dos escritores
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Bernardo Carvalho, Daniel Galera, Cecilia Giannetti, Ana Paula Maia, Santiago
Nazarian, Joca Reiners Terron, Marcal Aquino, Maira Parula, Paloma Vidal,
Marcelino Freire e Luiz Schwarcz. Também detectamos, no seu pensamento, a
importancia atribuida aos novos formatos na publicacdo e circulacao da
literatura, assim como a voz de dentro do tema. Percebemos, ainda, atencao
voltada aos autores periféricos que a cada dia ganham mais espaco as suas
producoes gracas as possibilidades da Internet, aos prémios e feiras literarias. Em
Contemporaneos (2008) encontramos uma maturidade critica em
desenvolvimento para o que se discute a respeito da literatura na atualidade,
assim no livro ha: “presentificacao radical, preocupacao obsessiva com o presente
que contrasta com um momento anterior, de valorizacao da histéria e do passado
(...) (RESENDE, 2008, p. 27)”. O que, sem duvida, resvala num debrucar sobre o
agora. A “outra diccao” a ser encontrada ou ja encontrada por esta literatura
preocupada, focada no tempo presente, exige postura livre das amarras, de
“modelos, conceitos e espacos que nos eram familiares até pouco tempo atras.”
(RESENDE, 2008, p. 15).

Questao premente para o livro Contempordaneos, a presentificacao torna o
imediato nao apenas uma dominante, mas a configuracao sem a qual a ficcao nao
prescinde. E o que abstraimos da seguinte passagem do livro: “O que interessa,
sobretudo, sdo o tempo e o espaco presentes, apresentados com a urgéncia que
acompanha a convivéncia com o intoleravel.” (RESENDE, 2008, p. 28). Razao
porque muitas vezes o personagem que protagoniza as tramas € alguém sujeito a
preconceitos, um paria da sociedade. Igualmente é de se ressaltar a triade
defendida por todo o livro, qual seja, fertilidade, qualidade e multiplicidade. A
pesquisadora, ao expor predilecao pelo tempo em transcurso, admite-o em seu
carater impositivo, ciente das seducoes e ameacas que podem surgir no caminho
critico. Tal escolha vem novamente a tona no livro Poéticas do contempordaneo
(2017), no qual Beatriz Resende ja de imediato deixa clara sua definicao de
contemporaneo: “O aqui e agora de onde falamos, tratando da producao literaria
do Brasil, apontam para a circunstancia em que a literatura brasileira se insere
nesta segunda metade do século XXI: o espaco das trocas globais, de circulacao
mundial da arte, marca do que identificamos como contemporaneo.” (RESENDE,

2017, p. 01). A predominancia de seu olhar critico sobre o presente direciona suas
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pesquisas, uma vez que Resende labora com textos capazes de causar impacto e
ao mesmo tempo, construidos sobre a base da imaginacdo. Entao, podemos
salientar a respeito do ponto de vista critico da pesquisadora carioca, o quanto
suas abordagens estao pautadas na concepcao do presente, na producao
variegada e nos varios modos de circulacao da literatura, nao apenas no antigo
registro fisico do livro de papel.

Na outra vertente daquela polémica apontada no inicio deste artigo,
tivemos as ideias de Alcir Pécora (UNICAMP), estampadas na publicacao
mencionada, assim como, “A hip6tese da crise (impasses da literatura
contemporanea)” in: O Globo, Rio de Janeiro em 2011, dao o tom da diatribe
entre os dois pesquisadores.

Professor e Pesquisador na Universidade de Campinas (UNICAMP), Alcir
Pécora segue em direcao oposta a de Resende e desqualifica quase de forma
generalizada a producao literaria da atualidade. Suas pesquisas giram em torno
de producoes literarias do passado, especialmente obras barrocas e de dimensoes
teologica-politica-retorica, como os sermoes de Padre Vieira. Neste sentido, uma
de suas principais publicagoes é o livro Maquina de géneros (2018); no tocante a
obra contemporanea, de suas pesquisas excetua a compreensao da obra de Hilda
Hilst, inclusive com premiacao pela Associacao Paulista dos Criticos de Arte, o
Grande Prémio da Critica por reedicao das obras completas de Hilda Hilst em
2002. Outra producao dentro deste foco de interesse esta no artigo “A Literatura
Brasileira atual no olhar de Alcir Pécora”. Tema, em 2010.

Na leitura dessas publicagdes, é possivel notar um aprecgo pela obra do
passado porque, nas palavras do Professor, “ndo ha nada de relevante sendo
escrito”. Pécora reconhece o grande namero de obras publicadas na atualidade,
mas sao contadas em nimero nao em qualidade, no seu entender, por causa de
uma estratégia usual de mercado. O pesquisador se posiciona indicando o que,
para ele, vem a ser um escritor cuja relevancia é de se pontuar, “alguém que busca
resistir a vulgarizacdo do escrito”. Assim, nas malhas de sua critica, Pécora
defende de forma veemente o que convenciona literatura: a escrita com trabalho
estético, sem espacgo para o razoavel, a técnica ou saber o que é literatura vém em

primeiro plano.
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Magquina de géneros (2018) preceitua a concepcao de literatura de seu
autor, atrelada as determinacGes convencionais e histéricas. Na Maquina,
seguindo a engrenagem de cada género, Pécora se vincula ao canone. E o que
podemos deduzir de expressoes tao caras na sua escrita em busca da “tradicao
letrada”; “convencoes letradas”; “tradicao classica”; “tradicao de composicao”;
“matrizes letradas”, “criacao letrada” no que chama de “leitura historiografica da
literatura” (2018, p. 15), esta sedimentada a procura por conhecer o literario,
entender o especifico de cada género. Rastreamos nas pegadas do livro a
influéncia interpretativa de Ernst Robert Curtius (1886-1956), que na obra
Literatura europeia e idade média latina (1948), visa conhecer este periodo
histoérico da literatura tracando os contornos de uma topica exclusiva e
determinante nos rumos da arte literaria no Ocidente. Assim como Curtius esta
preocupado com o especificamente literario daquele periodo, encontramos na
Magquina interesse semelhante até na escolha de determinadas expressoes:
“topicas tradicionais da invencao” (p. 13); “situacao presente da historia” (p. 16);
“topica de Aristoteles” (p. 140); “topica fundamental das praticas letradas” (p.
143); “A respeito desta topica” (143); “topica da epopeia camoniana” (p. 153);
topica do labor (p. 155); “topica do principio da emulagao renascentista” (p. 156);
“topica classica” (p. 157).

Por compreender a literatura na sua interioridade, Alcir Pécora desenvolve
uma possibilidade analitica dentro de uma conjuntura fenomenoldgica nos
termos de Edmund Husserl (1859-1938). Especificamente no que tange a discutir
os objetos fenomenologicos sem desvinculagdo entre sujeito e objeto, tais quais
surgem a consciéncia, portanto, possivel de questionamento. A ambicao maior
deste teor filoso6fico é a descricao dos objetos. Enquanto na Mdaquina o autor deixa
claro que sua proposta almeja “descrever os sentidos basicos de alguns escritos
importantes” (p. 12); “descrevé-las com propriedade” (p. 12 ); “descricao de
qualquer objeto” (p. 12 ); “descrever nos objetos distintos dos quais se ocupam”
(p. 13). O alvo é o literario, como se constroi, apontar os recursos estéticos dos
autores sob seu escrutinio.

Outro ponto de vista singular do Professor da Universidade de Campinas
é sua posicao muito incisiva no que diz respeito a associacao entre literatura e

real. Sua pretensao é alcancar os “sentidos verossimeis de cada texto” (2018, p.
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11) e nao enxergar cada um como um reflexo do tempo em que foi escrito. Pécora
considera que tanto o texto quanto o contexto passam pelo crivo da criagao,
portanto, uma opc¢ao de quem escreveu e tem o dominio dos recursos de
linguagem para a confeccao dos efeitos de real. Assim, ele se coloca na contramao
da tendéncia de explicar a literatura pelos condicionamentos do presente ou
critica teleoldgica. Sua postura é de admitir “que nao se pode ler literatura
convenientemente como documentacdo conteudistica da realidade, quanto que
apenas convém toméa-la como historica.” (2018, p. 16).

Um exemplo bastante salutar dos posicionamentos de Alcir Pécora
podemos encontrar na leitura critica que faz das obras de Luis Vaz de Camoes e
Padre Antonio Vieira. Neles o pesquisador observa pleno dominio do género no
qual escrevem: a epopeia e a retoérica, um poeta outro orador, ambos portugueses
em tempos historicos distintos. Falando da propria arte, os dois escritores
denotam ampla consciéncia do apuro de suas escritas e ressentimento pelo nao
reconhecimento do tempo presente em que escreveram. Exaltam o passado de
feitos gloriosos dos portugueses, Camoes ligado a memoria dos fatos, Vieira
colocando suas esperancas de recompensa (imortalidade) no futuro. A
determinacao historica, a forca do presente na literatura de ambos os escritores,
aparece no mesmo patamar de preocupacao com o exercicio da escrita. Para
ambos, os fatos s6 sdo grandiosos, s6 alcancaram a posteridade porque houve
alguém para contar/cantar/celebrar. Pécora ilustra como Camodes executa sua
critica do tempo presente de portugueses habeis na navegacao, mas apaticos
quanto as letras: “Porque quem néo sabe arte, nio na estima” (CAMOES apud
Pécora, 2018, p. 147). O ndo reconhecimento do engenho na arte de pregar em
Vieira, vem exemplificado por Pécora ao situar o leitor em sermdes muito
incisivos com este teor, tais como neste trecho: “As palavras de Deus pregadas no
sentido em que Deus as disse, sdo palavras de Deus; mas pregadas no sentido que
nos queremos, nao sao palavras de Deus, antes podem ser palavras do Demonio.”
(VIEIRA apud PECORA, 2018, p. 160). Entdo, no que Pécora atrela a
condicionante histérica a condensacdo estética em contemplar o “destino
portugués imperial” (p. 164), é exatamente o dominio da arte, o arranjo das letras

em fazer ver a bravura das armas.
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Pécora, na sua visao critica em geral, associa a situacao de crise do nosso
tempo presente com o fato de se escrever literatura. Esta, tomada pelo que ele
denomina de “virus da irrelevancia”, segundo a crise de expressao observada na
sua critica para a atual literatura brasileira, estd mergulhada numa inflacao
simbolica. O professor nao abre mao da qualidade literaria sem meios termos, ou
€ boa ou ruim. H4 de se ter o dominio sobretudo da técnica. Ainda vé como
problemaético o enfoque no presente sem considerar o legado cultural do passado.
Se a base do literario é o presente, pondera ele, perde-se em potencial critico
porque nao se vé problemas no objeto e, assim, na criacdo. Uma literatura que
nao se problematiza nao tem vida longa.

Portanto, chegamos a uma nocao clara dos posicionamentos criticos de
Beatriz Resende e Alcir Pécora. Destes, nossa abordagem se distanciara porque
acreditamos que ambos sao norteados por extremismos nao condizentes com o
tempo histoérico comum a todos. Em compensacao, pensamos que a literatura
atual, objeto de controvérsia dos dois pesquisadores, nao coaduna com tal
condicao (extremismos). Por causa disso o nosso artigo se concentra numa outra
vertente a qual observa o carater problematico, bem como o qualificativo estético

da literatura.
A voz critica, sua fundamentacao teorica

No bojo da discussdao critica que nos ocupa no presente artigo,
visualizamos posicoes tedricas bem delineadas naquilo que se considera
literatura contemporanea. A légica do mercado, a publicacdo e circulacao da
literatura, questdes inerentes a existéncia da literatura na concepcao teorica de
Pierre Bourdieu no seu livro As regras da arte (2010), se configura como um dos
pontos de discordia que detectamos entre Beatriz Resende e Alcir Pécora. O
conceito de capital simbdlico/literario de Bourdieu é apreciado pelos dois
pesquisadores de modo distinto. Enquanto Resende valoriza o alto indice
daqueles que escrevem e a rapida circulacdo da literatura gracas aos meios
eletronicos, Pécora é mais seletivo quanto ao capital simbolico tanto de quem lé

quanto de quem cria o literario. E preciso frisar que nenhum dos dois
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pesquisadores explicita que os tedricos levantados neste artigo sao a referéncia
para seus posicionamentos. Algo assumido por nosso viés interpretativo.

Por conseguinte, extraimos de Bourdieu, no qual observamos a
preocupacao com o discurso literario, especificamente pela “capacidade de
desvelar velando” (2010, p. 18), algo que vemos encarecido na literatura
contemporanea, aspecto tal que contribui sobremaneira ao entendimento do
homem e do mundo na atualidade. Igualmente o escritor francés delimita as
posicoes entre a arte pura e o fator comercial, o péndulo diretor no livro As regras
da arte. Neste, os modos de ser da literatura enquanto fator estético prepondera

como em:

Nao ha melhor atestado de tudo que separa a escrita literaria da
escrita cientifica do que essa capacidade, que ela possui
exclusivamente, de concentrar e de condensar na singularidade
concreta de uma figura sensivel e de uma aventura individual,
funcionando ao mesmo tempo como metafora e como
metonimia, toda a complexidade de uma estrutura e de uma
historia que a andlise cientifica precisa desdobrar e estender
laboriosamente. (BOURDIEU, 2010, p. 39)

O tedrico ainda ¢é enfatico em defender que é na elaboragao de uma histoéria
e os meios adotados para tanto que o escritor tem a oportunidade de desvendar
as estruturas seja da figura humana, seja de seu meio. Por mais obscuras que
possam ser, ainda assim, as estruturas sao constituintes dos moldes usados nas
estratégias literarias. Na criacao literaria ha o olhar nada neutro da existéncia
ordinaria, ocupada por diferentes posicoes sociais cujas escolhas temos tracadas
nas linhas das vidas na leitura.

O romance ao abrir-se a reflexdo permite delinearmos qual o lado adotado
pelo escritor. A traducao sensivel que permite o leitor olhar a estrutura social,
observar com olhos criveis, faz o texto literario, na visao de Bourdieu, dizer mais
sem parecer fazé-lo. Nas suas palavras, “dar forma é também seguir as
formalidades, e a denegacao operada pela expressao literaria é o que permite a
manifestacdo limitada de uma verdade que, dita de outra maneira, seria
insuportavel.” (2010, p. 48). E o que podemos resumir no dominio do oficio,
saber na pratica o que é a literatura, como é feita. Por isso compreendemos o

campo literario como um mundo a parte, porque exige um trabalho cuidadoso do
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artista que o trato comercial ndo tolera. E neste sentido que entendemos o ponto
de vista critico de Pécora.

Emprestamos mais uma vez as palavras do socidlogo francés para ilustrar
a dicotomia encontrada na percepc¢ao critica acerca do que considerar como

literatura contemporanea, textualmente temos:

Nao é de hoje que existe uma literatura comercial e que as
necessidades do comércio impdem-se no seio do campo cultural.
Mas a influéncia dos detentores do poder sobre os instrumentos
de circulacdo - e de consagracdo - sem duvida jamais foi tao
extensa e tao profunda; e jamais foi tao apagada a fronteira entre
a obra de pesquisa e o best-seller. Essa confusao das fronteiras a
que os produtores ditos "mediaticos" sao espontaneamente
propensos (como testemunha o fato de que os quadros de honra
jornalisticos justap6em sempre os produtores mais autonomos e
os mais heter6nomos) constitui a pior ameaca para a autonomia
da producao cultural. (BOURDIEU, 2010, p. 377)

A valorizacao da obra de pesquisa de acordo com Bourdieu, na contramao
da superficialidade dos best-sellers, certifica o quanto a arte nao pode sucumbir
as estratégias questionaveis do setor comercial. A producdo cultural que
interessa, ou seja, a literatura que merece este nome, foge aos modismos, as
formas de dominacao social, ao mercado, ao Estado, a politica, ao jornalismo para
adentrar numa seara propria, cercada por liberdade, conforme haja forga (capital
cultural) do intelectual para atender as demandas especificas do campo literario.
Numa expressao: liberdade de pensamento. Trata-se, por fim, da maturacgao, de
uma mestria (as regras da arte) que o tempo da pressa, da superficialidade
prescinde.

Outro fio condutor teoérico entre as duas posicoes criticas selecionadas
neste artigo, a fim de se considerar o campo literario, encontra-se no livro O que
é o contemporaneo? (2009) de Giorgio Agamben. Enquanto Resende adota a
estratégia de valorizacdo do presente na literatura contemporanea, para a
pesquisadora, vetor de maultiplas formas, varias identidades, o intempestivo;
Pécora vé como salutar no pensamento de Agamben o nao coincidir com seu
tempo para lhe lancar luzes. Ainda, a diferenca do que cada pesquisador
referenda no fil6sofo italiano, no prisma adotado por Beatriz Resende é que um

homem nao pode fugir ao seu tempo, deve se ocupar dele para compreendé-lo.

136
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



Assim, o poeta sente a fratura de viver num tempo ainda em andamento; a
Professora parece seguir muito de perto as palavras do italiano ao tratar os
autores brasileiros do nosso tempo: “contemporaneo é aquele que mantém fixo o
olhar no seu tempo, para nele perceber nao as luzes, mas o escuro.” (AGAMBEM,
2009, p. 62). Outra visada vem da seguinte afirmacdo teodrica: “ser
contemporaneo é, antes de tudo, uma questao de coragem” (AGAMBEM, 2009,
p. 65). Ao que compreendemos suas razoes em eleger aqueles autores cuja
ousadia formal e conteudistica atrai sua atencao critica no livro Contemporaneos.

Alcir Pécora por sua vez, nas ponderacoes a respeito da literatura atual, se
alinha a meditacao de Agamben justamente naqueles pontos em que Resende nao
ressalta. Por exemplo, ja salientamos o quanto Pécora valoriza a heranca cultural
como manifestacao qualitativa para o literario. Algo que encontramos defendido
por Agamben (2009, p. 58) é a afirmacao de que contemporaneo é “aquele que
nao coincide perfeitamente com seu tempo” . Saber discernir nas muitas luzes do
presente (a multiplicidade valorizada por Resende) o escuro que € preciso
perseguir, na visao de Pécora, é algo ignorado pela Professora. Logo, vemos que
o nao problematizar o objeto literario — o impasse conforme Pécora — pode se
tornar uma grave omissao ao se valorizar a producao literaria da atualidade.
Associacao direta ao livro de Giorgio Agamben: “o contemporaneo é aquele que
percebe o escuro no seu tempo como algo que lhe concerne e nao cessa de
interpela-lo” (2009, p. 64). Dentro do mesmo critério temos: “Perceber no escuro
do presente essa luz que procura nos alcancar e nao pode fazé-lo, isso significa
ser contemporaneo.” (AGAMBEM, 2009, p. 65). Portanto, o que nao é relevante
no trato critico de Beatriz Resende, Alcir Pécora parece se balizar em Giorgio
Agamben para mostrar como, apenas olhar ao quantitativo de producao literaria,
nao dimensiona a contemporaneidade, quando esta nao é vinculada a origem.
Ora, por nossa conta e risco pensamos que se o presente € a parte do nao vivido
em todo vivido, ser contemporaneo é dar atencdo a este nao vivido. Aquela
assertiva tefrica que encerra uma gama de definicbes para o termo
“contemporaneo”, parece estar diluida na posicao critica, categbrica de Pécora,
partidario da linha histérico literaria nos moldes de Afranio Coutinho, Alfredo

Bosi e Antonio Candido.
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Assim, ao examinarmos a génese tedrica nas vozes criticas de Beatriz
Resende e Alcir Pécora, valoramos a seriedade de suas pesquisas, entretanto, nao
compactuamos com os radicalismos expostos, ambos envoltos numa pretensao
categorica, muito ao gosto do polimento académico. Sim, nao se pode
compreender com desenvoltura o presente, o ainda nao vivido se nao lancarmos
um olhar criterioso ao passado. Contudo, neste tempo nao se encontra toda a
relevancia do literario. Nem tudo esta pronto, datado e catalogado, por outro
tanto, a producao literaria de nosso tempo deve, sim, ser objeto de pesquisa, com
apuro técnico e profissionalismo. Embora tenhamos esta ressalva, observamos a
discussao de ambos os pesquisadores favorecer a que a critica académica
extrapole os muros da universidade e suscitar participacao pablica. Isto é possivel
ser comprovado uma vez que, além das publicacoes em livros, artigos em revistas
especializadas e jornais de grande circulacdo nacional, os dois pesquisadores
também se destacaram na participacao da série de debates denominada
“Desentendimentos”, promovida pelo Instituto Moreira Salles (2011). No que
mensuramos o fator positivo neste artigo, isto é, o nivel da discussao critica
literaria em se tratando da literatura brasileira contemporanea.

Ao retomarmos a opiniao critica de Beatriz Resende e Alcir Pécora,
discernimos a origem teoérica de cada definicdo para o entendimento da atual
literatura feita no Brasil. Constatamos, ainda, nas pesquisas dos dois professores
uma perspectiva muito acirrada com a qual discordamos, algo que nos conduziu

a um posicionamento particularizado acerca do tema que pretendemos esmiucar.

Voz literaria, sua repercussao critica

Beatriz Resende elege entre o rol de autores que considera relevantes,
Bernardo Carvalho e Luiz Ruffato como autores sintomas de nosso tempo. Neles,
destaca a grande quantidade da produc¢do, multiplicidade, qualidade. Carvalho
tem uma vasta producao literaria e, a excecao da coletanea de contos Aberracao
(1993), todas as outras obras sdao romances, sendo considerada sua obra prima,
Nove noites [2002] (2006). Foi agraciado com os prémios: Portugal Telecom de
Literatura (2003), APCA (2003), Jabuti (2004 e 2014). Ja Ruffato se destaca pela
publicacao dos romances, Eles eram muitos cavalos [2001] (2013), Estive em

Lisboa e lembrei de vocé (2009), Inferno Provisorio (2005/2016), além de ter
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publicado poesias, cronicas, infantil, ensaios e também ser agraciado por varios
prémios literarios, sendo os mais relevantes: Casa de las Américas (2013), APCA
(2001), Jabuti (2015), Prémio Internacional Hermann Hesse (2016).

Alcir Pécora, ao discutir acerca da Literatura a partir do ano 2000, dentre
o mar de irrelevancia que aponta, salvaguarda os autores Hilda Hilst e Bernardo
Carvalho. Na sua opinido, o campo literario afirma-se de um modo
transcendental. O que acontece deve repercutir no conjunto da obra. Ora, se o
campo estd em crise, a producao literaria também. O discurso encontrado nas
linhas do romance, avalia o Professor, deveria contar com outra origem. Para nao
recair numa presuncao de parecer engajado, como Pécora identifica na literatura
de Paul Auster. Na sua opinido, se assim for, resulta sem valor. Afora o
esgotamento do discurso literario, o que é novo na literatura enquanto campo do
conhecimento é almejar aquela autonomia ficcional do século XIX. No que pese
a formacao, exigéncia cultural, a busca e vontade da verdade na escrita literaria
do presente, é preferivel a publicacao desenfreada sem maior meditagao. Se o
espaco de uma critica literaria séria ¢ minimo, podendo causar certos incomodos,
é porque ha de se ter exigéncia técnica sob pena de recair no universo da
coisalidade. Assim como Pécora valoriza na narracao a experiéncia que cause
impacto, o0 manuseio com a linguagem até o limite, o Professor vé como uma
maldicao no seu tempo o menosprezo de tais atitudes por parte daqueles
“pretensos” escritores.

Apesar das diatribes levantadas com justeza critica por um lado e um rigor
reducionista por outro, vislumbramos na literatura atual um denominador
comum entre as vozes criticas de Beatriz Resende e Alcir Pécora. Pelos motivos e
opcoes tedricas elencadas anteriormente nestes pesquisadores, passamos a
investigar com mais vagar obras de dois escritores os quais, de nosso ponto de
vista, se destacam sobretudo por trabalharem uma literatura de carater estético
enigmatico. Escritores que demonstram dominio no manejo das ferramentas
formais e conteudisticas, ao associarem o olhar para o real, causador de um
estremecimento critico, sem perderem de vista os poderes da imaginacao.
Identificamos, ainda, comum aos dois romances que estardo sob nossas lentes
criticas, o papel da metafic¢ao. Logo, tomamos por parametro o mérito estético e

elegemos para a discussdo do que se convenciona literatura brasileira
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contemporanea no presente artigo, as obras Nove noites (2006), de Bernardo
Carvalho e Eles eram muitos cavalos (2013), de Luiz Ruffato. A principio, numa
visao panoramica, o que se pode sublinhar nestas producoes é uma forma distinta
de lidar com um conteddo, que diz muito de nosso presente, e a tentativa de
deslindar o complexo universo das relacoes pessoais. Em se tratando da
desigualdade na publicacao, referimo-nos ao formato um tanto convencional do
primeiro romance em narrar uma historia linear, embora somente perceptivel
pelo arranjo em camadas do enredo e o outro de contar histérias despedacgadas,
mas com um fio que as une pela miséria existencial. Temos, por esta via
interpretativa, o fim das literaturas nacionais. Expliquemos. Nao ha um elogio da
natureza, sublevacao entre classes sociais nesses romances. Por outro tanto, abre-
se espaco para a criacao seja de perspectivas narrativas, seja de experiéncias
humanas inusitadas ou mesmo, ainda nao contempladas na literatura e
desenhadas num realismo mais direto da linguagem. Do que sublinhamos seu
éxito enquanto obra de arte, aspecto que nenhum dos dois Professores ponderam
no material levantado em nossa pesquisa.

Em Nove noites, misturam-se os tempos. O romance apresenta a vida do
protagonista no entorno de 1939, mas o narrador é tocado por esta histoéria em
12/05/2001 indo até 19/02/2002. Registramos a p6s-modernidade da narrativa
uma vez que, se o passado muitas vezes € mote do enredo, nao ha um registro de
embevecimento e, sim, o olhar critico do presente. O tempo pretérito interfere na
atualidade irresoluta do narrador. Por sua vez, a narrativa €é um amalgama entre
fatos da vida do antropélogo e a do proprio escritor com a imaginacao criativa. O
romance é baseado na histéria real de um americano que se matou no Brasil entre
os indios no atual Estado do Tocantins em 1939, aos 27 anos. A busca pela razao
da morte, a origem do antropologo, sua orientacao sexual passam a ser a causa
aparente na investigacdo do narrador, por extensao, é a busca por um motivo
existencial. Paralelo a isso entendemos que tal busca se associa a literatura, mais
especificamente seu processo de manufatura. Perfazendo assim um dos aspectos
trabalhados nas obras literarias de nosso tempo. Beatriz Resende referenda que
neste romance como em toda a obra do autor, “ha enigmas e ndo ha explicacoes
senao o proprio reconhecimento da tragicidade da condicao humana, ambigua,

inexplicavel, incontrolavel.” (RESENDE, 2008, p. 31-32). O que faz do texto
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literario um mote de discussao ainda mais acirrado do tempo presente de associar
literatura e vida.

Ao tocarmos numa perspectiva bastante pés-moderna das narrativas
elencadas, podemos distinguir, ainda, a contaminacdo com outras artes.
Principalmente ao referirmo-nos ao romance de Luiz Ruffato, Eles eram muitos
cavalos. Neste, temos desde a hagiologia até antncio de emprego, recados,
horéscopo, cardapio, oracoes, etc, cortes abruptos na narracdo, mistura das
fontes, compoem o aspecto inacabado do enredo. Isso que serve como uma
espécie de experimentacao do escritor da mostras de que ele reconhece que nao
esta pronto. Ressaltando um projeto que se concretiza em 2016 com a revisao,
reescritura e reestruturacao da pentalogia cujo proposito é tracar um painel da
vida do operario brasileiro, a obra Inferno provisério. E nesse ano também que
Bernardo Carvalho publica o romance Simpatia pelo deménio no qual se
encontra também o mesmo nivel de preocupacao na escrita criativa, bem como a
ruptura com modelos anteriores, o que os aproxima igualmente se unirmos as
duas palavras do mesmo campo semantico em seus titulos (Inferno e Demonio).

Na percepcao do proprio Bernardo Carvalho no artigo “Em defesa da obra”
(2011), vé-se uma sintonia no que tange a valorizacao do trabalho artistico na
escrita literaria. Avesso a sanha predadora da légica de mercado, o escritor se
coloca a favor da hierarquia cultural construida com base na afinagao do gosto,
na sensibilidade enfim. Na sua opiniao, a obra de arte nao deve ser reduzida a um
servico a comunidade, sendo “producao de subjetividade, exercicio da
imaginacao e transgressao”, nao pode ser reduzida ao nimero de acessos e links,
cruzamento de sites e paginas individuais mais acessadas para se mensurar a
qualidade da obra que se queira literaria. Nisto apontamos ainda uma vez o
aspecto estético qualificativo da obra de arte literaria.

Do exposto, destacamos que na elei¢ao dos escritores Bernardo Carvalho e
Luiz Ruffato, pelos criticos Pécora e Resende, no que diz respeito a considerar a
producio literaria da atualidade, ha sem davida um enobrecimento pelo trabalho
do escritor. O manuseio técnico com a linguagem e, sobretudo, pensamos, por
nossa conta e risco, que tais obras sdo modelares no sentido de testemunhar o
nosso tempo, composto de fratura e causador de desnorteio a0 homem deslocado

da contemporaneidade. Nossas reflexdoes empreendidas neste artigo,

141
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



encaminham a pensar no aspecto nao definitivo aderente 2 literatura atual. E a
explicacdo para identificarmos certo rancor contra a arte contemporanea, na
nossa opiniao, sinal de preconceito. Também ignorado por ambos os criticos e
vemos como bastante salutar na leitura critica desses romances é o trato com a
experiéncia humana incompleta, paradigma da literatura e monumentalizada na

estética literaria delineada.

Outra possibilidade critica, parametros da literatura contemporanea

No encaminhamento deste artigo, procuramos um equilibrio entre as
visOes ora permissivas ora restritivas em se tratando da literatura brasileira
contemporanea. A fim de evitarmos as polaridades, recorremos a uma terceira
via critica com Leyla Perrone-Moisés, especificamente no livro Mutacoes da
literatura no século XXI (2016), no qual enxergamos uma alternativa no trato
com a escrita literaria da atualidade, assim como possibilidades interpretativas
mais ampliadas.

Mutacoes faz um interessante trajeto de investigacao do que vem a ser a
literatura no nosso século XXI. Tomando-a como o objeto que pode iluminar as
tendéncias contemporaneas, a pesquisadora conceitua-a nos seguintes termos:
“A literatura a que nos referimos é a que se manifesta em determinados textos,
escritos numa linguagem particular, textos que interrogam e desvendam o
homem e o mundo de maneira aprofundada, complexa, surpreendente.”
(PERRONE-MOISES, 2016, p. 25). Mediante as “profundas transformacées
culturais”, a literatura em tempos mediatizados, refém dos prémios e feiras
literarias, passa a ser um objeto ainda mais dificil de se contornar com definicoes
claras e/ou precisas. Assim, quando se trata de decadéncia ou de profusao na
publicacdo, fica nitida neste livro, a tendéncia de valorizacdo das questoes
estéticas, como a que adotamos para a pesquisa em curso.

Atenta a literatura e nao ao discurso sobre, Perrone-Moisés (2016, p. 37)
abaliza o conhecimento a que nos propomos. Assegura-nos que “uma obra
literaria é um texto que faz pensar e sentir de modo mais profundo e duradouro”
, para tanto é necessario um tempo proprio pautado pela vagareza, algo na
contramao do presente. Para ela, o critico literario sendo um grande leitor, nao

ignora a heranca do passado, mas é, sobretudo, atento a mudanca de paradigma,
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bem como observador dos sentidos conflitantes presentes nas obras literarias
atuais que se oferecem como oportunidade de reflexao e questionamento.

A forma assumida pela literatura, ensina Perrone-Moisés, é mais rica uma
vez que mais ambigua porque diz mais de nés mesmos. O que nos da margem
para perguntar, o que esta literatura diz? Como o faz? O individualismo ai
incrustado pode ser uma das respostas ou mesmo sua caracteristica inextricavel.
O que nao significa desisténcia em buscar algo materializado em cada experiéncia
encontrada na literatura. Portanto, como assegura Perrone-Moisés (PERRONE-
MOISES, 2016, p. 218), “Em nossa época de incertezas filosoficas e existenciais,
os leitores buscam o registro de experiéncias particulares, as inicas que restam
aos individuos num mundo cadtico que ultrapassa seu conhecimento e sua
compreensao.”

Logo, a literatura, que ¢ linguagem em forma de arte, nao sendo resposta,
mas pergunta ao mundo, acentua o estimulo a reflexdo, percebe a fragilidade
sentimental e ética da nossa época. Compartilhamos do ponto de vista da
pesquisadora, ao afirmar que “Nao h4 bom escritor sem abertura ao mundo que
o cerca” (PERRONE-MOISES, 2016, p. 212). Ao que poderiamos acrescentar:
Nao ha bom critico sem abertura ao mundo que o cerca. A literatura em vista
abrindo-se ao mundo, contemplando nao apenas os éxitos ou s6 os fracassos,
mostra-se um amalgama, € porque aspira compreender muito mais que fornecer
respostas. Disso extraimos a juncao entre universal e particular sem a qual a
literatura é apenas registro numa forma diferenciada. E, se esse mundo feito de
homens muitas vezes inseguros, desnorteados, mas &avidos por saber é o
ingrediente da literatura contemporanea, resta-nos perceber as minudéncias, os
residuos, o escanteamento a que se vé reduzido o homem narrativa, sobretudo,

como o escritor traduziu isso na linguagem literaria.

Afinal, o que é literatura contemporanea?

Apbs esmiucarmos os posicionamentos bem como a fundamentacao teoérica
que embasam as perspectivas criticas de Beatriz Resende e Alcir Pécora,
buscando, inclusive, o olhar critico de quem produz literatura; assim como
procuramos mostrar uma terceira via critica que fuja da dicotomia pingada nas

investigacoes literarias que nos norteia, concentraremos deste ponto para frente
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na propria literatura a fim de clarearmos nossa particular visao acerca do tema.
Pensamos junto a riqueza do texto literario que ele nao pode ser reduzido a uma
exclusividade do olhar. Por isso se a poética contemporanea ensina a desconfiar
dos discursos enquanto dedicamos atencao a linguagem literaria, o que diz as
obras cede terreno ao como se diz. Consequentemente se tomamos como
parametro Nove noites de Bernardo Carvalho e Eles eram muitos cavalos de Luiz
Ruffato é porque ha um universo em tensao a descobrir.

No enredo narrativo do primeiro romance, encontramos Buell Quain, o
antropologo por quem o narrador de Nove noites procura. Colega de Claude Lévi-
Strauss e aluno predileto de Ruth Benedict, Quain faz uma pesquisa entre os
indios Kraho, no que era na época o Estado de Goias. Embora na contracapa da
edicao de 2004 haja a foto de Bernardo Carvalho aos seis anos segurando na mao
de um indio no Xingu, os relatos de suas viagens a Mato Grosso acompanhando
o pai e toda a relacao conturbada com ele entremeada a busca por Quain, o
escritor desmente no artigo “Em defesa da obra” (2011), dizendo que a fotografia
e a referéncia a fatos biograficos nao passaram de uma estratégia de venda. Se
verdade ou nao, a questao é que isto é uma caracteristica muito forte da literatura
pos-moderna. A forma como conta esta historia (entremeando camada real com
a ficcional) é o elemento do texto literario mais atrativo.

O livro comeca com uma carta escrita em italico (ao longo do texto, todas as
cartas do emitente misterioso estao no livro com este destaque) numerada com o
nimero 01, depois vao se sucedendo mas sempre com a enigmatica frase, “Isto é
para quando voceé vier”. Até entdo nao se sabe quem escreveu. Depois de muitas
investigacoes, o narrador chega a conclusdo de que é de uma pessoa muito
proxima do suicida e passa a seu encalco. Na pagina 23 (2006), aparecem duas
fotos, uma de perfil outra de frente do rosto de Buell Quain, expressao forte,
parece decidido, firme, algo contrastante com sua atitude extrema. Nos niimeros
que se seguem a carta, hd uma espécie de reflexdo do narrador que também
sempre inicia com a frase, “Ninguém nunca me perguntou”, como é o caso do
nimero 04: “Ninguém nunca me perguntou, e por isso também nao precisei
responder. Todo mundo quer saber o que sabem os suicidas. No inicio, deixei-me
levar pela suposicao facil de que aquela s6 podia ter sido uma morte passional e

concentrei a minha busca nesses vestigios.” (2006, p. 23). Embora o narrador nao
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consiga provar nada neste sentido durante toda a narrativa, os indicios, as
suposicoes alimentam-no. Isto também viceja o elemento fulcral da literatura, da
trama, o encadeamento dos fatos, o narrar como respirar.

As informacoes encontradas em cada carta funcionam como uma estratégia
narrativa nos moldes de um romance policial, pistas sao deixadas e o narrador sai
a procura. Uma delas € possivel localizar em: “Via-se como um estrangeiro e, ao
viajar, procurava apenas voltar para dentro de si, de onde nao estaria mais
condenado a se ver. Sua fuga foi resultado do seu fracasso. De certo modo, ele se
matou para sumir do seu campo de visdo, para deixar de se ver.” (PERRONE-
MOISES, 2006, p. 100). A imagem criada de Quain como um fugitivo de si mesmo
completa o quadro do que perfaz as nove noites do trajeto até sua morte. A
composicao do que se assemelha a um mosaico, bem ao gosto pos-moderno,
acoplada ao entendimento interior do proprio narrador € o resultante das nove
noites que intitulam o romance. Assim, compreendemos que a literatura
contemporanea, em seus varios recursos para contar a histoéria, lanca mao de
elementos que suscitam curiosidade, entretanto, ndo é simplesmente saciar a
vontade exacerbada do leitor em saber o que vem depois, o fator preponderante.
O texto literario de cunho estético vai além, requer reflexao. Percebemos, por
outro tanto, algo que eclode na superficie do texto, isto €, a angustia sentida pelo
narrador buscando no outro as respostas ao seu interior espedacado. E o que
permite afirmar que, mesmo sem encontrar as respostas prometidas no inicio, a
narrativa cresce em equilibrio feito de tensdo do principio ao fim. Em outras
palavras, ha o motivo explicito da busca por Buell Quain, porém o mais urgente,
mais interiormente ndo adiado é a busca por si mesmo empreendida pelo
narrador com tanta energia, ao ponto de contaminar o leitor a rever a propria
identidade. Tema caro a Bernardo Carvalho, que o explora a exaustao no romance
Reproducdo (2013).

O romance Nove noites, ao questionar as identidades pessoais, seja de Buell
Quain, seja do narrador que retine as cartas, os vestigios, se esmera na construc¢ao
da narrativa ficcional de histdrias reais. Inclusive para reforcar este fato,
Bernardo Carvalho ilustra a trama com a foto de pessoas reais que conheceram e
conviveram com o seu “protagonista” (2006, p. 27)). Na fotografia tirada num

banco nos jardins do Museu Nacional, aparecem Heloisa Alberto Torres, Charles
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Wagley, Raimundo Lopes e Edson Carneiro, Claude Lévi-Strauss, Ruth Landes e
Luiz de Castro Faria. A morte de Quain como mote de escrita acaba afinal se
transformando na razao de vida do narrador, conforme em: “Meu pai morreu trés
meses depois. Fiquei trés anos fora. Ja faz nove anos que voltei para Sao Paulo.
Mas foi s6 ao ler o artigo da antropologa ha oito meses, e ao repetir em voz alta
aquele nome que eu nao conhecia e ainda assim me parecia familiar: ‘Buell Quain,
Buell Quain (...) (CARVALHO, 2006, p. 131)”. No romance, varias daquelas
pessoas trocam correspondéncia com o narrador em busca das respostas que o
atormentam. Mas o que perdura sao as suposicoes. Como podemos conferir neste

trecho:

Quain deixou Cuiaba, no dia 17 de junho, rumo ao Xingu e aos
Trumai, depois de muitos atrasos, em boa parte por causa de uma
infeccdo no ouvido. Na véspera, escreveu a dona Heloisa,
anunciando a sua partida: ‘A senhora tera noticias minhas antes
da chegada das chuvas.” (CARVALHO, 2006, p. 35)

Dentre as ferramentas ficcionais usadas por Bernardo Carvalho, sem
davida os poderes da imaginacao afloram, funcionando como uma espécie de
sobreposicao do discurso ficcional em relacao a narrativa documental. Quem?
Por que? Sao indagacoes que o narrador nao consegue desvendar, mas prevalece
a sugestao, o prazer da busca como uma narrativa bem construida provoca no
leitor.

Na dimensao a que nos lancamos neste artigo, qual seja, o de alcancar de
forma independente o qualitativo da literatura brasileira contemporanea, temos
um outro paradigma com Eles eram muitos cavalos. Como mencionado, este
apresenta um conjunto de histérias movidas pela descontinuidade, embora haja
a numeracao de 01 a 69 é um falso continuum. Vemos neste recurso uma
ferramenta propria da atual literatura, a preméncia em quebrar a expectativa do
leitor para um texto bem arrumado. O presente narrativo é 09/05/2000 em Sao
Paulo. Vidas a esmo, falta de didlogo, desconhecimento e fuga como observamos

no relato de um suicidio, n° 08:

(...) vocé ja lanchou meu filho mae balbuciou eu e ela ja sei vamos
sair e comer uma pizza que tal e a madrugada se dissipa os
amigos do colégio do prédio amontoam-se entorpecidos o fumo
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a parafina colegas conhecidos parentes vozes veldrias a cadeira a
cabeceira coroa de flores saudades é um jesuscristinho assim
deitado estampa comprada num domingo de sol na feira da praca
da republica dezessete anos em agosto

tao feliz tao lindo tao companheiro tao querido tao inteligente tao
amoroso

meu deus por qué que ele foi fazer isso meu deus por qué
(RUFFATO, 2013, p. 21)

E curioso neste excerto a forma como a histéria do suicidio é narrada, o jorrar dos
acontecimentos, o desespero marcado pela falta de pontuacao, a auséncia de
nomeacao dos personagens, a interrupcao da frase pela forma intensa do
sofrimento textualizado pela repeticdo (tdo), também demarcada pelo
preenchimento de duas linhas aparentemente extraidas do narrado, formatam na
leitura, um desconhecimento entre mae e filho, o sentimento de impoténcia
visualizado pela repeticdo das mesmas palavras do inicio no final da narrativa
desde “é um jesuscristinho assim deitado...” Isso que incomoda, provoca reflexao
quanto a dor do outro. Vemos como um recurso formal utilizado pelo escritor a
fim de marcar a estética literaria, seu qualitativo em fazer do ato da leitura, um
ato de sentimento, talvez de solidariedade.

O estilo bem peculiar de Luiz Ruffato contar uma histéria surpreende pela
concisao e profundidade das emocoes. Dentre as varias historias é muito
chamativo a de n° 66 intitulada “Rua”. Nesta, ha uma subversao da linearidade,
uma quebra na lei da prosa no que tange a sequencialidade; o inaudito em contar
esta historia se apresenta porque o narrador opta por comecar a narrar pelo fim
e no desenrolar da leitura, ficamos sabendo da vida do zelador, Wilson. A imagem

atual deste personagem é desoladora, vejamos:

Esta de novo 14, a mesma barba nojenta, fios brancos e negros
entrelacados, codeas de pao e carocos de arroz, a camisa de
malha esburacada, cor indefinida, calca jeans amarrada ao cinto
com um pedacgo de corda, sapatos desbeicados, uma sacola de
papel de butique agarrada a mao esquerda, unhas negras.
(RUFFATO, 2013, p. 118)

Enquanto o narrador usando de linguagem detalhada faz ver um farrapo
humano, castigado pelo tempo, suscita perplexidade, curiosidade em saber como
chegou a este estado, qual sua origem, sua histéria enfim. No paragrafo seguinte,

o leitor é levado ao conhecimento mais interiorizado desse homem ainda sem
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nome, porque s6 sabemos disso na dltima linha do texto. Ao que apontamos
também como outro subterfugio formal no intuito de levar o leitor a identificacao

com o ser narrativo, conforme lemos em:

Nao gosta de recordagdes. Anda pelas ruas como em um
labirinto. Em todas surpreende-se, é surpreendido. Que
adiantam lembrancas? Tempos... Espacos... Nada... A memoria
nao reconstréoi o passado... reaviva dores apenas.. O que
fizemos... O que nao... A desgraca é que a cabeca... Devagar,
arrasta as pernas de varizes ladeira acima... devagar... bem
devagar... o porteiro do edificio desconfiado... o rapaz da padaria,
ferro de baixar as portas-de-aco nas maos, observa-o... enxotou
um vira-lata que teimava em cheirar o chao, o chute acertou as
costelas magras... E, se, azar, um morador antigo do prédio... a
gente nunca sabe... a vergonha... (RUFFATO, 2013, p. 118)

Tal paragrafo posterior ao citado anteriormente, prossegue o
conhecimento deste resto de homem, sem presente, sem futuro, renegando seu
passado. Além da evidente pontuacao que marca o nao explicado, a angustia que
o atormenta, o presente que se arrasta tao devagar como seu corpo, igualmente
se faz inexplicavel. Também é expressivo no jeito de contar esta histoéria, o fato da
narracao intercambiar narradores sem nenhuma marca prévia na narrativa,
dando conta do entorno de Wilson. O genro, a filha, o narrador por tras de todos
eles, mesclam seus pontos de vista na construcao imaginativa da vida do
protagonista que, no presente narrativo, encontra-se na rua. E necessério frisar
que a presenca de varios narradores num mesmo texto é uma particularidade da
literatura contemporanea, algo que enxergamos como uma riqueza de
perspectiva afinada com o homem em vista.

Cabe pontuarmos que superior as explicagoes que encontramos para a
historia pregressa da vida de Wilson e como seu anonimato causa incomodo, seja
na imagem, seja no cheiro, a origem de homem pobre, semianalfabeto que sai da
zona rural e vai para a cidade, frequenta uma igreja evangélica junto com toda a
familia, que cede a tentacdo da bebida, contempla a histoéria de vida de grande
parte da populacao brasileira. Apenas sobrevive num meio que nao lhe propicia
grandes oportunidades, abandonado pela “sorte”, a familia; espancado,
humilhado no emprego por um jovem rico, demitido depois que registrou um

boletim de ocorréncia na delegacia contra o filho de familia, resta-lhe perambular
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sem rumo. A errancia exemplar nesta narrativa de n® 66 de Eles eram muitos
cavalos, permite ao leitor observar a literatura colocando em pratica seu ato de
conhecer, do que nao se dissocia da vida. No que identificamos como outro
elemento técnico utilizado na literatura do nosso tempo.

Desse modo, em nossa leitura critica de Nove noites e Eles eram muitos
cavalos como baliza do que, neste artigo, denominamos literatura
contemporanea, fomos conduzidos inicialmente pelos requisitos dos Professores
Beatriz Resende e Alcir Pécora. Ela valorizando os indices de publicaciao assim
como a ousadia no inovar dos autores atuantes a partir dos anos 2000. Ele
frisando o labor literario moldado pela técnica. Enquanto procuravamos uma
interseccao entre as duas perspectivas criticas, escrutinamos uma matriz teorica
no pensamento de Pierre Bourdieu e Giorgio Agamben para entender primeiro,
como os pesquisadores reconhecem um texto enquanto literario, segundo,
porqué ser considerado contemporaneo. Os romances nos quais nos detemos
para dirimir as diividas soerguidas em cada posicionamento critico, propiciaram
o contato com obras que dao a ver gestos, atitudes, discursos provocadores de
opinides ao mesmo tempo em que fazem sentir emocGes desencontradas,
desalojadas por um tempo em construcao. Pela forma escolhida para contar suas
historias, os escritores criam visao distinta do mundo, adotam a nocao de
temporalidade multiplicada, contam suas tramas sob diferentes perspectivas,
muitas vezes entrecortadas, sem preocupacao de fornecer respostas, preservam
por isso o mistério no que indicamos seu diferencial na escrita artistica do tempo
corrente. Algo que nos proporciona pensarmos na literatura, sobretudo a
contemporanea, ao exercer seu ato fundacional de conhecer, primeiro o mundo,
depois o outro e a si mesmo. Ao fazer isto a literatura areja o ar do desconhecido,
amealha a angtstia a principio individual para dar a conhecer o que é do campo

do universal.
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Cartografia performativa: proposta de abordagem
qualitativa para as ciéncias humanas

Performative cartography: proposal for a qualitative
approach in Human Sciences

Claudia Maria de Lima Gracaz2
Clarissa Rodrigues Gonzalez3

Resumo: Este artigo propoe o uso do que chamamos de °‘cartografia
performativa’ como abordagem qualitativa para realizacdo de pesquisas nas
ciéncias humanas. De carater processual, experiencial e interpretativo,
“inteiramente voltado para uma experimentacao ancorada no real” (DELEUZE;
GUATTARI, 1995, p. 21), esse tipo de cartografia tem como objetivo a producao
de textos que expressem o modo como a/o pesquisador/a se vé atravessado/a
pela experiéncia investigativa, vinculando a producao de conhecimento ao
compromisso ético de articular discurso e acao, teoria e pratica. Essa abordagem
pode resultar atil ndo apenas em estudos de caso que envolvam imersao em
territorios on/off-line, mas também no acompanhamento de percursos, na
implicacao da/o pesquisador/a em processos de geracao de dados, na conexao de
redes ou de mapas fluidos. Por supor a (re)construcao continua tanto da pesquisa
como da/o pesquisador/a, qualificamos esse tipo de cartografia como
performativa, o que nos permite, ademais, enfatizar o modo como a linguagem —
seja oral escrita, imagética, audiovisual, cibernética etc. — empregada na
confeccao de nossas narrativas/trajetorias, dentro e fora da academia, é uma
forma de agir no mundo social. Por fim, concluimos que tal abordagem pode
ampliar o leque de opcoes disponiveis para empreender pesquisas de teor autoral
nas ciéncias humanas, enfatizando o engajamento politico e os processos
subjetivos pelo/a pesquisador/a vivenciados.

Palavras-chave: Cartografia performativa. Abordagem qualitativa. Enfoque
processual-experiencial.

Abstract: This paper proposes the use of what we call 'performative cartography’
as a qualitative approach for conducting research in the human sciences. It has a
procedural, experiential and interpretative base, “entirely focused on
experimentation anchored in reality” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21), and
this type of cartography aims to produce texts that express the way in which the
researcher is affected by the investigative experience, linking the production of
knowledge to the ethical commitment of articulating discourse and action, theory
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and practice. This approach can be useful not only in case studies that involve
immersion in online/offline territories, but also in the follow-up of paths, in the
involvement of the researcher in data generation processes, in the connection of
networks or fluid maps. By assuming the continuous (re)construction of both the
research and the researcher, we qualify this type of cartography as performative,
which also allows us to emphasize the way in which language — whether oral,
written, imagery, audiovisual, cybernetics etc. — used in the making of our
narratives/trajectories, inside and outside the academy, is a way of acting in the
social world. Finally, we conclude that such approach can broaden the range of
options available to undertake authorial research in the human sciences,
emphasizing the political engagement and subjective processes experienced by
the researcher.

Keywords: Performative cartography. Qualitative approach. Procedural-
experiential focus.

Introducao

Este artigo parte da abordagem proposta na tese de doutorado de uma das
autoras deste texto, intitulada “Circulacao de discursos e producao de existéncias:
cartografia performativa em uma ocupacao urbana para moradia” (GRACA,
2020) com o objetivo de apresentar/propor a ‘cartografia performativa’ como
abordagem qualitativa para a realizacao de pesquisas nas ciéncias humanas.

A cartografia ja& vem sendo empregada por pesquisadores brasileiros em
diferentes areas de estudos (como satude, ciéncias sociais, psicologia) ao longo dos
ultimos anos e ressignificada no trabalho de Rolnik (2006 [1989]), Merhy (2002),
Mairesse e Fonseca (2002), Passos, Kastrup e Escossia (2009), Graca (2020),
entre outros.

Neste artigo, apontamos o quanto o carater processual e desafiador de uma
investigacdo que tome a cartografia como abordagem de pesquisa se vé
fortalecida, posto que sua utilizacao supoe o uso de “uma espécie de tecnologia
de reconsideracao das significacoes dominantes” (GUATTARI, 1988, p. 175), que
prioriza o processo de construcao de pesquisas em didlogo com a multiplicidade
de acontecimentos a ela circunscritos e que atenta para a linguagem em uso, as
vivéncias nos campos de investigacdo, a inseparabilidade entre o conhecer e o
intervir, (re)construindo o lugar de pesquisador/ pesquisadora, lado a lado

dos/das pesquisados/pesquisadas, entendendo que ambos encontram-se em
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processos de coproducdo mudtua e simultanea ao longo da experiéncia
investigativa.

Para isso, sugerimos uma reformulacao do embasamento tedrico da proposta
cartografica, ao alia-la a nocao de performativo (AUSTIN, 1990 [1962]) a fim de dar
protagonismo a linguagem na produgio de conhecimento e na compreensao nao
apenas do mundo social, mas também das experiéncias nele articuladas (AUSTIN,
1990 [1962]). Isso faz com que a ‘cartografia performativa’ se configure como uma
abordagem investigativa onde “o discurso é visto como uma préatica na qual tanto o
discurso quanto o sujeito sio realizados performativamente” (FABRICIO, 2006, p. 81)
no decorrer dos eventos sociais em que diferentes realidades, pontos de vista e
experiéncias de mundo emergem.

Cabe, antes de fundamentarmos teoricamente a cartografia performativa como
uma aposta na experimentacao investigativa, destacar que € de extrema relevancia que
a abordagem aqui apresentada se conecte com estudos orientados “por valores e juizos
éticos, tendo em vista nao valores universais, mas sim valores democraticamente
definidos na esfera ptiblica e no didlogo aberto” (FABRICIO, 2006, p. 62). Nesse
sentido, um enfoque cartografico necessariamente aponta para a necessidade de se
estabelecer um compromisso ético e politico tanto na articulacio entre discurso e acao,
bem como na relacao entre pesquisador/a e sujeitos de estudo e informantes na
coproducao do gesto cartografico. Dessa forma, optamos, neste artigo, por apontar
caminhos que podem auxiliar a/o cartografa/o ao na elaboracao de sua cartografia.

Dito isso, partimos da historicizacdo de como a cartografia, enquanto
abordagem investigativa, tem sido utilizada para problematizarmos as diferentes
linhas de composicao que podem convergir durante a realizagdo de uma empreitada
cartografica como a aqui proposta, cujo carater qualitativo, processual, experiencial e
interpretativo pode resultar ttil para pesquisas que prezem pelo acompanhamento de
percursos, pela implicacdo pessoal da/o pesquisador/a em processos de geracao de
dados, pela conexao de redes ou de mapas fluidos. Soma-se a isso o fato de que o tipo
de empreitada aqui proposto é performativo (AUSTIN [1962] 1990), ou seja, entende
que o gesto cartografico, como produgao de linguagem, é uma forma de agir no mundo
social. Logo, o processo de tessitura da cartografia performativa, despe-se de qualquer
carga representacional, ja4 que se constroi “inteiramente voltado para uma
experimentacdo ancorada no real” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21).
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Feitas essas consideracoes iniciais e tendo em tela que sao miltiplas as
sessOes em uma construcao cartografica, destacamos a continuacao aquelas que
compoem este artigo. Na primeira, fazemos uma breve historicizacao dos
principais aportes tedricos, abarcando estudiosos de diversas éareas do
conhecimento que contribuiram para ressignificar o que hoje se entende por
cartografia e alguns dos seus possiveis usos investigativos. Na secdo seguinte, ao
versar sobre a nocao de performativo, revisitamos a teoria de Austin ([1962] 1990)
com vistas a tratar da construcao performativa no gesto cartografico. Logo tecemos
as consideracoes finais, secdo na qual aportamos os principais ganhos que a

utilizacao da ‘cartografia performativa’ como abordagem de pesquisa pode aportar.

Cartografia como abordagem investigativa e o perfil do/da
cartografo/cartografa

O conceito tradicional de cartografia adotado pelo Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica-IBGE (1999) foi introduzido no Brasil por volta do ano de
1839, tendo como concepcao inicial a ideia do tracado de mapas. O conceito de
cartografia hoje aceito e usado pelo IBGE (1999, p. 12) em seus estudos foi dado
pela Associacao Cartografica Internacional (ACI4) em 1966 e ratificado pela

UNESCO no mesmo ano:

A cartografia apresenta-se como o conjunto de estudos e operacoes
cientificas, técnicas e artisticas que, tendo por base os resultados
de observacoes diretas ou da andlise de documentacao, se voltam
para a elaboragdo de mapas, cartas e outras formas de expressao
ou representacdo de objetos, elementos, fendmenos e ambientes
fisicos e socioecondmicos, bem como a sua utilizagao.

Para Diez Tetamanti (2018), a cartografia tradicional, como a descrita pelo
IBGE (1999), é sempre parte de um discurso, de uma administracao do
conhecimento, de uma politica do conhecimento, com potencial para atuar como
um instrumento de dominacao que responde a um determinado conhecimento e
poder (FOUCAULT, 1979). Por tras da elaboracdo de um mapa, na cartografia
tradicional, existe um objetivo institucionalizado que fundamenta o desenho e a

instituicao (militar, académica, agéncias governamentais) que o classifica, o

4 http://www.ibge.gov.br/home/geociencias/cartografia/manual nocoes/introducao.html
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seleciona e padroniza as informacoes que nele serdo incluidas, assim como as que
serao preteridas. Segundo Harley (2005, p. 203), “0 mapa se torna um territoério
legal: facilita a medicao da terra e seu controle [...] ¢ uma poténcia externa, muitas
vezes centralizada e exercida de maneira burocratica, imposta de cima e
manifestada em atos especificos ou em fases de politica deliberada.”

De acordo com esta visao, o/a cartografo/a seria simplesmente a/o
reprodutor/a de um mapa tradicional, que aceita e emprega os sistemas
convencionais de signos topograficos representando mimeticamente a
“realidade”. Buscando-nos afastar de tal concepcao, concebemos a cartografia
como um método de pesquisa que reverte o sentido do termo e se distancia da
“abordagem tedrica e da politica cognitiva da representacdo de um mundo
supostamente dado” (PASSOS, KASTRUP; TEDESCO, 2016, p. 9) e se apresenta
como uma investigacao que busca a dimensao processual da realidade no proprio
percurso da pesquisa.

Estudos mais recentes passam a trabalhar, entao, com um outro conceito
de cartografia, a partir do que foi proposto pelos filosofos Gilles Deleuze e Felix
Guattari (1995). Para esses estudiosos, o procedimento de cartografar é também
utilizado no sentido de acompanhar percursos; se envolver com o processo de
producao; se conectar em redes; possibilitar a constru¢ao de um mapa e nao de
um decalque (uma imitacao fidedigna).

A construcao cartografica proposta por Deleuze e Guattari (1995) nao
dissocia o sujeito do objeto investigado, pois ambos se encontram amalgamados
no processo da experiéncia. Esse processo de experiéncia coloca o/a
pesquisador/a e o objeto da investigacdo em um nivel comum, que os unifica,
promove o didlogo e a troca de informacdes em ambas as dire¢oes, pois
“compartilham elementos da experiéncia na qual um processo de enriquecimento
ocorre no conhecimento da realidade vivida” (DIEZ TETAMANTI, 2018, p. 429).

Dentre as caracteristicas do mapa cartografico, Deleuze e Guattari (1995,
p. 30) destacam ainda que este é um projeto sempre em desenvolvimento, ja que

é:

“[...] aberto, é conectavel em todas as suas dimensoes,
desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacoes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a
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montagens de qualquer natureza, ser preparado por um

individuo, um grupo, uma formacao social [...]”
Igualmente vale sinalizar que a cartografia como abordagem investigativa
se afasta do rigor de um conjunto de regras previamente estabelecidas para a
composicao dos mapas da pesquisa. Ela é constituida por mapas moveis que se
conectam, envolvendo nao somente as relacoes sociais e politicas existentes,
como também os efeitos materiais produzidos performativamente pela
multiplicidade de discursos em questao. Isso nos ajuda a problematizar os nossos
modos de ser e agir, ajudando-nos a reconhecer se reproduzimos o modo como
se forjam as disputas de forcas sociais que afetam nossas subjetividades e a forma

de produzirmos pesquisas.

Cartografia como uma reversao metodologica: de meta-hodos a hodos-
meta em pesquisas brasileiras

Passos, Kastrup e Escéssia (2009) alertam que o sentido tradicional da palavra
metodologia esta impresso na propria etimologia da palavra, que vem do grego
methodos — meta (por meio de) e hodds (caminho). Segundo os pesquisadores, a
metodologia de uma pesquisa é definida como um caminho (hodos) predeterminado
por certas metas propostas (metd). Sao essas metas, portanto, que estabelecem o
caminho a ser seguido na investigacdo. De maneira completamente inversa, “a
cartografia propoe uma reversao metodologica: transformar o meta-hodoés em hodos-
meta” (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2009, p. 10), ou seja, estipular metas a partir
do caminho que se vai percorrendo.

Na visao dos autores supracitados, essa reversao consiste na aposta em um
caminho a ser experimentado e assumido como atitude por parte do pesquisador
sem renunciar ao rigor e a precisao do método, o qual deve estar conectado com
sua ressignificacao. A precisao dos caminhos (hédos) de uma cartografia nao deve
ser entendida como exatidio, mas como “compromisso e interesse, como
implicacio na realidade, como intervencio” (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA,
2009, p. 11). Assim sendo, nao ha caminho delineado a priori: o caminho é
configurado performativamente no proprio ato de caminhar.

Em 1982, a psicanalista Suely Rolnik acompanhou a vinda do fil6sofo Félix

Guattari ao Brasil e, em trabalho conjunto, esses dois pesquisadores escreveram
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o livro-rizoma Micropolitica. Cartografia do desejo (GUATTARI; ROLNIK,
1986), no qual apontam diferentes linhas de composicao da experiéncia macro e
micropolitica brasileira durante os anos finais da ditadura e o inicio do processo
de democratizacdo institucional, encaminhado pela onda neoliberal e a
globalizacao capitalista.

Ainda nos anos 1980, Suely Rolnik apresentou um novo trabalho como
cartografa: Cartografia Sentimental. Transformacgoes contemporaneas do
desejo. Na visao da propria autora (ROLNIK, 2006 [1989], p. 14), o livro é um
testemunho da vivéncia de duas décadas de “movimentos de resisténcia a
sociedade disciplinar propria ao capitalismo industrial, os quais antecedem a
instalacdo do novo regime e que resultam em um momento marcante do final do
século vinte”. A autora apresenta uma proposta de realizacao de cartografias
sentimentais — tomando o termo sentimental no sentido de afeto — com o objetivo
de tracar diagramas do afetar e ser afetado.

Mais recentemente, a cartografia vem sendo retrabalhada e ampliada em
diferentes grupos de pesquisa brasileiros. Estudos qualitativos realizados na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), na area das ciéncias
humanas, ratificam o uso da cartografia como modo de orientar pesquisas,
segundo apresentado no livro Cartografia e devires. A construcdo do presente
(FONSECA; KIRST, 2003). Em Sao Paulo, no Departamento de Medicina
Preventiva da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), o pesquisador e
professor Sérgio Carvalho e o grupo Conexdes (formado por pesquisadores da
referida universidade) tém ampliado o uso desse enfoque em investigacoes sobre
praticas de atenc¢ao e gestao em saide, como modo de acompanhar o movimento
da reforma sanitaria brasileira e das lutas para a producao de politicas ptiblicas no
Brasil.

Cartografos do Nordeste do pais, ligados ao Departamento de Psicologia
da Universidade Federal de Sergipe (UFS) e ao grupo de pesquisa Prosaico,
também tém apostado na cartografia em seus estudos no campo da satide publica.
Do mesmo modo, no Rio de Janeiro, segundo Cintra, Mesquita, Matumoto e
Fortuna (2017), o grupo de pesquisa do Departamento de Psicologia da
Universidade Federal Fluminense (UFF) e do Instituto de Psicologia da

Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) vém, ao longo dos tltimos anos,
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formulando projetos de pesquisas e publicando artigos e livros que abordam o
tema da cartografia como problema metodologico em suas producOes. Ao
investigarem processos de subjetividade, eles elaboraram dois volumes com
pistas sobre o uso da cartografia como possibilidade de guiar os/as
pesquisadores/as na apropriacdo de um enfoque processual (PASSOS;
KASTRUP; ESCOSSIA, 2009, PASSOS; KASTRUP; TEDESCO, 2016).

Com base em um estudo cartografico performativo, uma das autoras desse
artigo, Graca, apresentou, em 2020, sua tese de doutorado ao Programa
Interdisciplinar de Linguistica Aplicada da UFRJ. Nela, realizou um mapeamento
das inimeras entextualizacOes de narrativas, geradas de fontes diferenciadas,
sobre os prédios e os/as moradores/as de uma ocupacao em prédios de 6rgao
publico na cidade do Rio de Janeiro. O principal objetivo da investigacao era
cartografar e analisar textos oriundos da imersao (territorial e online) realizada
pela pesquisadora tanto na ocupacao como no processo de documentacao sobre
o tema (buscas em diversos sites, portais, redes sociais etc.), e se centrou no
emprego dos miultiplos recursos semioticos que compunham os textos sob analise
e as ideologias para as quais estes apontavam, atentando para o modo como
projetavam performativamente a ocupacao e seus/suas moradores/as (GRACA,
2020).

Para além das nossas fronteiras, outros/as estudiosos/as vém se
associando em torno de parcerias internacionais para o desenvolvimento de
modos de construir “outras cartografias” que permitam o entrelacamento entre
disciplinas e o didlogo entre areas diversas, como é o caso da Geografia. Com a
intencao de redimensionar as ideias de Deleuze e Guattari (1995), Diez Tetamanti
(2012) desenvolveu conceitualizagoes e processos metodologicos da construgao
cartografica, os quais foram publicados no livro Cartografia Social, investigacion
e intervencion desde las ciéncias sociales (DIEZ TETAMANTI et al 2012). O
volume em questdo retne varios trabalhos produzidos por pesquisadores/as,
estudantes e professores/as da Argentina e do Brasil.

Todo esse investimento académico realizado no Brasil e em outros paises
tem contribuido de forma valiosa para o fortalecimento da diretriz cartografica

como abordagem investigativa em diferentes areas de estudos.
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A construcao performativa no gesto cartografico

Compreender o texto e o discurso como performances demanda
dos analistas ndo apenas uma atencao a intrinseca relacao de
textos com seus contextos ou sua contextualiza¢do, mas também
a caracteristica fundamental que os textos tém de se
descontextualizarem (SILVA, 2014, p. 68).

A importancia de destacarmos a construcao performativa no gesto cartografico
na producdo de uma pesquisa, nos indica o quanto estudos cartograficos
performativos se distanciam da producdo de estudos linguisticos
representacionalistas e estruturalistas, uma vez que a performatividade na linguagem
esta implicada na autonomia da agao sobre a descricao.

Nessa perspectiva, o mapeamento de eventos, narrativas, discursos, dentre
outros dados/materiais utilizados para a construcdo de uma cartografia
performativa, ja € uma acao em si ao invés de mera representacao de um objeto
estudado, (re)criando as realidades daquilo que é descrito e propondo novas
interpretacoes para melhor compreender “as acoes humanas em suas dimensoes
sociais e discursivas constitutivas” (BRONCKART, 1999 apud MELO;
FERREIRA, 2017, p. 407).

A nocao da linguagem como acao surgiu a partir dos estudos de John
Langshaw Austin (1990 [1962]) sobre atos de fala no campo da Filosofia da
Linguagem. O autor, inicialmente, diferencia dois tipos de atos de fala:
constatativos e performativos. Os primeiros seriam aqueles que, como o nome
sugere, efetuam constatacoes. Frases como “o céu esta azul, nao tem uma nuvem”
seriam um exemplo classico. Estes atos de fala constatativos poderiam ser
verdadeiros ou falsos. Para comprovar se gozavam de veracidade, bastaria, no
caso em questdo, checar em que condiges o céu se encontra. Os performativos
seriam aqueles atos de fala que operam fazeres. Quando um juiz enuncia sua
sentenca (inocente/culpado), ele ndo produz uma mera constatacao. Ele vai além:
realiza uma agao. O seu ato de fala — a sentenca enunciada — produzira efeitos
materiais concretos (a liberdade ou encarceramento da pessoa julgada).

De uma forma geral, a producao de linguagem passa a ser caracterizada
como um ato performativo na medida em que é compreendida como uma acao

que se realiza no momento da sua enunciacao. Essa perspectiva é apresentada no
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livro Como fazer coisas com palavrass (AUSTIN, 1990 [1962], traducao nossa),
lancado no Brasil como Quando Dizer é Fazer: Palavras e Acao. No referido
livro, o autor defende que os atos de fala performam acoes, advindo dai o termo
performativo. A partir dessa visdo, Austin conclui que a linguagem ¢é
primordialmente performativa, o que implica dizer que atos de fala
constituem/constroem realidades ao serem proferidos.

A teoria de Austin (1990 [1962]) est4 inserida no que se entende por virada
linguistica. Sua construcao teoérica se desvincula de uma visao logico-positivista e
predominante na Filosofia Inglesa durante o século XX, segundo a qual a
linguagem seria meramente descritiva, limitando-se a constatar/descrever
estados de coisas. Com suas teorizacoes, Austin revolucionaria nao so6 a Filosofia
naquele momento, mas também questionaria postulados fundamentais da
Linguistica enquanto ciéncia auténoma. Influenciaria, a posteriori, fil6sofos
como Derrida e Butler.

No inicio de seu percurso teoérico, Austin entende que a analise da
linguagem ordinaria deve se ocupar de um tipo especifico de enunciados, os quais
nao tém o compromisso de descrever a realidade e, de fato, nao a descrevem, mas,
ao contrario, atuam sobre ela. Logo, ndo podem ser avaliados como verdadeiros
ou falsos (como a sentenca do juiz, mencionada no exemplo: pode-se nao estar de
acordo com dita sentenca, mas nao dizer que é falsa quando a mesma foi emitida,
em juizo, por uma pessoa com autoridade para tal). Mais para o fim de sua obra,
Austin (1990 [1962]) conclui que todos os enunciados sao performativos (até
mesmo aqueles que, em um primeiro momento, ele chamou de “constatativos”)
porque os atos de fala sempre realizam algum tipo de acao (quando afirmamos
que “o céu esta azul, ndo tem uma nuvem”, esta ai implicita a acao de afirmar).
Torna-se mais facil perceber como os atos de fala agem no mundo social ao
observamos as trés instancias simultaneas que, segundo Austin, compdem o ato
de fala:

3- Locucionéria: emissao de sons e palavras com significados — o “dizer”;

5 No original: How to do Things with Words.
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4- Tlocucionéaria: execu¢ao de uma acao ao se realizar determinado proferimento,
esta dimensdo corresponde a forca comunicativa que faz como que
determinada enunciacao seja capaz de realizar uma acao — o “em dizer”;

5- Perlocucionaria: efeito que o ato de dizer provoca — o “ao dizer” (SCHIFFRIN,

1994).

Essas trés instancias, em suma, evidenciam o carater performativo dos
atos de fala, ou seja, o modo como estes, ao serem enunciados, operam fazeres.
Demonstrar como se da esse fazer é fundamental para compreender a
originalidade do pensamento de Austin. Para o autor, o performativo é o préprio
ato de realizacao da fala-acao.

A realizacao desses atos, para o filosofo, é algo composto por elementos
que ultrapassam a dimensao meramente linguistica. Para que possamos praticar
uma ac¢ao na e através da linguagem, Austin (1990 [1962], p. 30) esclarece que
além “[...] do proferimento das palavras chamadas performativas, muitas outras
coisas em geral tém que ocorrer de modo adequado para podermos dizer que
realizamos, com éxito, a nossa acao”. Esses atos, chamados de performativos,
“tém ou nao sucesso — sao felizes ou infelizes, nas palavras do filésofo —
dependendo dos fatores presentes na situacao total de fala: respeito a
procedimentos convencionais, o uso das palavras certas pelas pessoas certas nas
circunstancias certas e a realizacao do efeito esperado” (BORBA, 2014, p. 462).
Sendo assim, para que os atos de fala possam executar acoes, é necessario
cumprir certas condicoes sociais, uma vez que as acoes sao efetuadas a medida
que seguem um conjunto de regras intersubjetivamente estabelecidas e aceitas
pelos/as proprios/as usuarios/as da linguagem (PINTO, 2007). Se tais condicoes
nao sao seguidas, a acdo enunciada nao se realiza. Um dos exemplos que Austin
cita para ilustrar casos em que essas condi¢Oes sociais nao sao satisfeitas é o da
encenacao teatral: um ator/uma atriz repete um texto no palco, nao é, de fato,
aquilo que diz ser. Logo, se ele/ela interpreta um/a juiz/a numa peca teatral, seus
atos de fala (voltemos a considerar o caso da enunciacdo de uma sentenga) nao
tém validade pois ndo cumprem as condicOes sociais necessarias para que a

realizacao da acdo enunciada ocorra. O ator/a atriz nao é, na realidade, “a pessoa
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certa [juiz/a], nas circunstancias certas [um juizo que segue todos os protocolos
exigidos]”.

Casos como o do ‘faz de conta teatral’, em que inexistiriam factualmente as
condicOes sociais necessarias para a realizacao da acao enunciada (logo, os efeitos
de tais atos ficariam restritos ao universo ficcional), sao desconsiderados por
Austin. O filésofo considera que situacoes como esta, que, em teoria seriam
incapazes de produzir efeitos materiais concretos fora da ficcdo, sao
estiolamentos (AUSTIN 1990 [1962]), ou seja, algo que enfraqueceria a
linguagem e, portanto, foram excluidas de sua linha de raciocinio sobre os
enunciados performativos.

Jacques Derrida (1991 [1972]), ao se debrucar sobre a teoria dos atos de
fala elaborada por Austin, afirma que, ao contrario daquilo que foi
desconsiderado pelo teorico, sao as repeticoes que tornam possivel a realizacao
da acao enunciada: o que “confere aos performativos sua eficacia de fazer emergir
uma nova realidade social é a repeticio incessante de signos e formas
convencionais que extrapolam o contexto imediato”. Dito de outra forma, Derrida
(1991 [1972]) se apropria do que Austin (1990 [1962]) desprezara por acreditar
tratar-se de algo que enfraqueceria a linguagem — os estiolamentos — para nos
indicar que é justamente ai que habita a forca da linguagem. O que garante a
realizacdo de um ato de fala nao seria apenas o fato de tais atos cumprirem as
condicOes sociais, intersubjetivamente estabelecidas, mas o exercicio de repetir
tais atos de fala uma e outra vez, associando-os a determinados sentidos e acoes.
Derrida (1988 [1972]) recorre a dois conceitos (iterabilidade e citacionalidade)
para demonstrar sua teoria de que é na repeticdo que os significados sao
produzidos.

Derrida (1991 [1972]) afirma que os significados com os quais lidamos
cotidianamente sao resultados de iteracdes, ou seja, do efeito cumulativo que o
resultado de sucessivas repeticoes projeta. Tal efeito cumulativo adquire carater
ritualistico e é o que torna a producdo de significados socialmente
compartilhados possivel. Na visdo do filésofo, a iterabilidade produz um
constante fluxo de sentidos que sao reatualizados em nossos embates semidticos

diarios, apontando para uma repeticio que se altera (nunca é igual porque
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mudam os contextos, os personagens etc.) a cada momento em que € realizada.

Nesse sentido, Derrida (1991 [1972]), p. 359) argumenta que:

esta unidade da forma significante constitui-se apenas pela sua
iterabilidade, pela possibilidade de ser repetida na auséncia nao
s6 de seu “referente”, mas na auséncia de um significado
determinado ou da intencdo de significacdo atual, como de
qualquer intencao de comunicacao presente. Esta possibilidade
estrutural de ser privada do referente ou do significado (portanto
da comunicagao e do seu contexto) parece-me fazer de qualquer
marca, seja ela oral, um grafema em geral, quer dizer, um
grafema como se viu, a permanéncia nao presente de uma marca
diferencial separada da sua pretensa “producao” ou origem.

Em comunhao com a nocao de iterabilidade, Derrida (1991 [1972])
trabalha com a ideia de citacionalidade. Segundo Espindola (2017, p.53), “ao
citarmos, tomamos um signo, texto, discurso de um determinado contexto e o
transportamos para outro”. De acordo com essa linha de pensamento, a
iterabilidade gera movimento a citacionalidade e vice-versa, pondo em marcha o
bindémio repeticao-diferenca, uma vez que a citacao é aquilo que se repete, mas,
ao ser inserida em um novo contexto, é dita/escrita/impressa/projetada
iteravelmente, ou seja, de outra forma, reatualizando sentidos. Em outras
palavras: o efeito cumulativo da fala-acao é o que permite que determinadas
palavras, quando enunciadas, realizem as acoes que lhe correspondem. Cabe
reiterar, porém, que a citacao, por conta do deslocamento contextual que promove
e o consequente processo de descontextualizacao-recontextualizacdo que este
envolve, faz com que qualquer enunciacao possa ser dita/interpretada uma e outra
vez de diferente forma. Desse modo, por conta da iteracdo, o que ¢ citado (direta
ou indiretamente) tem potencial para romper com o contexto anterior e construir
um novo contexto — e ai reside o potencial de ressignificacao que a linguagem

alberga. Para Derrida (1991 [1972], p. 362):

qualquer signo, linguistico ou nao-linguistico, falado ou escrito
(no sentido corrente desta oposicao), em pequena ou grande
unidade, pode ser citado, colocado entre aspas; com isso, pode
romper com todo o contexto dado, engendrar infinitamente
novos contextos, de forma absolutamente nao saturavel. Isso nao
supoe que a marca valha fora de contexto, mas, pelo contrario,
que nio existem contextos sem qualquer centro de referéncia
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absoluto. Esta citacionalidade, esta duplicacdo ou duplicidade,
esta iterabilidade da marca ndo é um acidente ou uma anomalia,
é aquilo (normal/anormal) sem o qual uma marca nao poderia
mesmo ter funcionamento dito “normal”.

Tal concepcao pode ajudar a entender que, para que haja construcao de
sentidos/producao de significados, algo que nunca é unanime, liso e estanque, a
citacionalidade e a iterabilidade atuam em conjunto: uma vez que o ato de citar
supoe mencionar algo que ja foi dito previamente, uma citacdo evoca o mesmo e
o diferente. Como Gonzalez (2017) aponta, “se por um lado ha mesmidade
(repete-se o que ja foi dito), por outro, ha alteracao: os efeitos de uma repeticao
jamais serao idénticos, afinal, o atual contexto no qual se volta a evocar o que ja
foi dito é outro”.

Nessa perspectiva, pensar a linguagem a partir de um ponto de vista
performativo se integra a visao desafiadora que perpassa um estudo cartografico,
pois as questoes desenvolvidas por Derrida (1991 [1972]) com base nas teorizacoes
de Austin (1990 [1962]) dao sustentacdo, neste artigo, a concepcao de mapas
cartograficos enquanto producoes performativas — que nao somente descrevem,
mas que criam (na iterabilidade e citacionalidade) as realidades enunciadas. Isso
ocorre porque a linguagem se constitui a partir das possibilidades que tem de
(re)criar e exceder, em seus usos, todos os tipos de textos com os quais o/a
cartografo/a se depara (narrativas produzidas por sujeitos de estudo e/ou
informantes, material advindo do processo de pesquisa e documentacao,
impressoes e registros efetuados no diario cartografico etc.) e os sentidos que lhes
sdo atribuidos.

Tendo em vista a dimensao performativa presente na constru¢ao de uma
cartografia, a seguir, abordaremos o processo de composicio do texto

cartografico.

A composicao do texto cartografico-performativo

Escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar,
cartografar, mesmo que seja em regides ainda por vir
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 19).
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A escrita de um texto cartografico-performativo deve seguir uma confecgao
artesanal, fruto da imersao do/a pesquisador/a no territério a ser estudado e
naquilo que, em sua relacado com o objeto/sujeitos de pesquisa, atrai um olhar
atento do/a pesquisador/a. Isso inclui as multiplas textualidades a que o/a
cartografo se enfrenta agenciadas pelas contingéncias historico-politicas que as
atravessam, devendo as abordagens dessas textualidades ratificarem o
comprometimento ético-politico do/a pesquisador/a.

O que caracteriza o texto cartografico-performativo é seu carater produtivo
(entendemos que todo texto é uma construcao interessada e parcial) e
heterogéneo (vamos muito além da nocao tradicional de texto, vinculada a
escrita). Isso implica dizer, respectivamente, que operamos com uma concep¢ao
de textualidade anti-representacional e que, para nos, texto é todo “conjunto
coerente de signos” (BAKHTIN [1959-1961] 2003, p. 305). Isso inclui multiplos
recursos semioticos (fotografia, video, audio, escrita, arte visual etc.) e géneros
textuais (narrativas noticiosas®, publicacoes em blogs e em meios oficiais,
compartilhamentos e comentarios publicados em sites web e/ou redes sociais
etc.). O texto cartografico-performativo abarca, portanto, desde as transcricoes
das conversas, impressoes do/a cartografo/a, informacoes sobre as experiéncias
vividas, notas do diario cartografico, fotografias de autoria propria e alheia, até
todo tipo de material que pode contribuir para a tessitura da cartografia.

Uma pesquisa que utilize a cartografia performativa como abordagem
investigativa deve tracar linhas compondo a arte de construir mapas, sempre
inacabadas e abertas, que se conectem em momentos distintos, sem o
compromisso de seguir um padrao ou qualquer esquema predeterminado. No
mapeamento cartografico-performativo por nos proposto, o/a pesquisador/a
deve atentar para as relagoes miultiplas e heterogéneas que extraem poténcia das
experiéncias, dos encontros, da vivéncia no territorio e do desafio de fazer
emergir as presencas e a multiplicidade de vozes que se entrecruzam no

empreendimento cartogréafico. Configura-se, assim, um  mapa

6 Gonzalez (2017) sugere que, em lugar de ‘noticia’ ou ‘reportagem’, utilizemos a expressio
‘narrativa noticiosa’ para destacar o carater construtivo/produtivo, autoral/ficcional que permeia
toda e qualquer narrativa, inclusive as noticiosas.
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polifonico/polissémico e também “conectavel, desmontavel, reversivel, suscetivel
de receber modificagOes constantemente” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21).

Por conta disso, o texto cartografico pode ser inundado de movimentos e
forcas, de tracados e linhas conectadas a citacoes nem sempre literais. Tais
citacOes, vale sinalizar, ndo precisam ser necessariamente linguisticas em stricto
sensu. Especialmente se consideramos que, numa sociedade hipersemiotizada
como a nossa, na qual somos constantemente expostos aos mais diversos
estimulos visuais (MOITA LOPES, 2013), o texto imagético adquire cada vez mais
protagonismo. Destarte, caberia destacar que tal ferramenta pode resultar
extremamente util para situar-nos, recordar-nos, devolver-nos a experiéncia de
‘haver estado ali no territério’ e sinalizar matizes que, num primeiro momento,
possam ter escapado, mesmo porque “signos imagéticos, assim como os
linguisticos, nos dao pistas tanto da realidade retratada como de quem a retrata”.
E embora fotografias, muitas vezes, sejam “revestidas socioculturalmente de
carga iconica” (GONZALEZ, 2017, p. 23), neste artigo compreendemos que a
fotografia, tal como a linguagem, nao descreve estados de coisas, nao os
representa meramente. Fotografias performativamente constroem percepcoes/

realidades/situacoes/personagens. E ademais:

. enquanto texto imagético, a fotografia é, a um s6 tempo,
registro e alegoria. E, como tal, pode servir aos mais distintos
propositos. Mesmo porque o ato de fotografar implica mostrar e
ocultar, enquadrar e transpor, além de imprimir a imagem
resultante o arcabouco socio-histérico, subjetivo e subjetivante
de quem aciona o botdo que captura a imagem (GONZALEZ,

2017, p. 23).

Nesse sentido, o uso de fotografias também poderdA movimentar a
trajetoria de textos e levar a processos de ressignificacdo. Segundo Barros e
Kastrup (20009, p. 73-74), “a cartografia parte do reconhecimento de que, o tempo
todo, estamos em processo, em obra. [...] A analise do material se faz também no
tempo, com o tempo, em sintonia com o coletivo” e com a producao e geracao dos
dados.

Desse modo, sintonizamos com a ideia de que pesquisar é forjar
discursivamente uma perspectiva de acdo, acdo essa que se realiza

performativamente no ato de circulacdo e ressignificacao textual, do ver e rever,
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do criar e recriar, enfim, ao longo do processo de producao cartografica. Nesse
sentido, nossa posicao é a de que, na cartografia performativa, a anélise da dos
dados gerados na pesquisa devera dialogar com o entorno sociocultural que foi
objeto de estudo sem, no entanto, apontar para pretensoes generalizantes. Por
conta disso, sugerimos que pesquisas que adotem a cartografia performativa
como abordagem investigativa primem por atentar para a situacionalidade da

questao estudada e que vislumbre o potencial micropolitico do projeto em curso.

(Des)aprendizagem e afetacao/afeccao na pratica intensiva como
cartografo/a
Muitas vezes, o automatismo com que executamos certas acoes e

estabelecemos correlacoes de sentido nubla nossa percepcao, impedindo-nos de
compreender a engrenagem que da sustentacdo a certas praticas, logicas e
ideologias. Nao estamos habituadas/os a questionar muitas das coisas as quais
nos enfrentamos em nossa vida cotidiana porque estas, muitas vezes, parecem
naturais, normais. A nocao de (des)aprendizagem, proposta por Fabricio (2006),
convida-nos a desnaturalizar/desnormalizar o que damos por certo, a exercitar
um questionamento continuo dos saberes que norteiam nossas vidas e pautam o
convivio social. Em lugar de nos mantermos inertes ante a ordem j4 estabelecida,
somos instados/as a decifrar seus meandros, a analisa-la, a nao tomar nada como
certo ou garantido previamente. Para a autora, a importancia da
(des)aprendizagem de qualquer tipo de proposicao axiomatica envolve um
refinamento e uma reconstrucao do processo de conhecer — aquele que se realiza
no “transito por diferentes regimes de verdade e diferentes areas disciplinares,
desfamiliarizando os sentidos neles presentes e modificando a experiéncia da
propria area de conhecimento na qual se insere” (FABRICIO, 2006, p. 60-61).

O exercicio cartografico levado a cabo a partir das experiéncias vividas ao
longo do processo de imersdo no territério a ser estudado e de realizacao da
pesquisa como um todo (o que inclui as etapas prévias e posteriores ao trabalho de
campo), deve, em primeiro lugar, despir o/a cartégrafo/a de preconceitos e abrir
espaco para (des)aprendizagens, para a potencializacdo das interacdes com
sujeitos de estudo e informantes, para questionamentos e a (re)construcio
continua da pesquisa e do/a proprio/a pesquisador/a. Tal postura favorece uma

nova forma de implicar-se em investigacoes qualitativas de enfoque situado e
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engajamento micropolitico, de relacionar-se com o objeto de estudo e com as
pessoas a ele relacionadas, possibilitando que emerjam novas formas de pensar,
agir, problematizar e compreender as contingéncias presentes nas vidas e historias
dos envolvidos/as, reinventando também o processo de escuta — e transcricao — de
suas vozes. Isso, nas palavras de Gomes e Merhy (2014, p. 157), faz parte de “um
exercicio que convoca como parte integrante do processo da pesquisa, a
problematizacao e invencao de si e do mundo”.

Para dar conta de tracar, acompanhar e reinventar o processo de realizacao
de pesquisas tal como a cartografia performativa sugere, tendo esta experiéncia
investigativa carater dinamico, flexivel, mutavel e produtivo, convém que o/a
cartografo/a se sirva das mais variadas fontes, nao s6 de teorias j& amplamente
validadas pela area de estudos a que se vincula. Rolnik (2006 [1989], p. 66), ao
versar sobre o que chamou de ‘cartografia sentimental’, explica que a cartografia
vai muito além de aportes teodricos e requer de quem se proponha a empreendé-
la “embarcar na constituicdo de terrenos existenciais, na constituicdo da
realidade”, mergulhando na geografia dos afetos, (re)inventando estratégias,
discriminando graus de perigo e poténcia. Para que isso possa ter lugar, é
necessario que o/a cartografo/a seja mobilizado/a por entre forcas e afetos que
o/a atravessam no emaranhado das linhas vitais, despindo-se da ideia de ser um
sujeito detentor de conhecimento prévio. Desde o principio, seu itinerario é
gerado pelas forcas do fora, por territérios que sao moveis. Isso enterra a
pretensao de se produzir qualquer representacao estavel e fidedigna de uma dada
realidade, mesmo porque, na cartografia performativa, entende-se que o/a
pesquisador constroi a realidade que aparentemente apenas descreve conforme
sua investigacdo vai ganhando forma, seguindo por determinados caminhos.
Soma-se a isso o fato de que, mais importante do que transportar o/a leitor/a
para o territorio sobre o qual o/a cartdégrafo/a se debruca é dar-lhe a
oportunidade de compartilhar com o/a autor/a da cartografia o modo como
este/esta é afetado/a pela experiéncia de imersao em um determinado territorio,
pelas interacbes que 14 viveu, pela maneira como foi impactado/a por suas
paisagens, sons e cheiros, pela forma como se (re)construiu durante o processo,

pelas descobertas que fez.
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O/a cartégrafo/a, portanto, ndo precisa ter a ambicado de fazer uma
descricao minuciosa do territério nem do objeto e dos sujeitos de estudo, posto
que ele nao esta ali na posicao de “testemunha ocular dos fatos”, mas sim na
posicao de um/a pesquisador/a que se abre a participar de forma aleat6ria dos
encontros que a investigacao oferta, que se expoe as intensidades de existéncias
que se abrem a sua escuta/presenca, que aposta em novas formas de
narrar/existir/resistir, que enxerga linhas de fuga que apontam para novos
caminhos, que reconhece a criatividade que brota da adversidade, que sai do
lugar comum, que se reinventa etc.

O carater performativo que a pratica cartografica enseja supoe a producao
de um espaco de exercicio ativo no qual o grau de abertura para as experiéncias a
serem vividas corresponde ao “grau de abertura que cada um se permite a cada
momento” (ROLNIK, 2006 [1989], p. 68). Em termos praticos, envolve
desaprender/reaprender, fazer leituras, releituras, viver, reviver, resgatar
lembrancas, produzir recortes e costuras, deixar-se afetar e gerar afetos. O
resultado que isso suscita em termos de registros e narrativas ganha a forma de
diario cartografico. Um instrumento muito mais “sentimental”, como sinaliza
Rolnik (2006 [1989]), e catartico do que técnico, uma vez que é composto de
matéria relacional “pincada” das experiéncias do mundo dos afetos que tocaram,
levaram a reflexao e/ou foram (res)significadas nas vivéncias do/a cartégrafo/a
pelos territorios de praticas.

Quando falamos sobre afeto e/ou afetar-se, resulta oportuno considerar
duas nocdes: afeccdes e afetos. E certo que ambas estfio relacionadas com o modo
como corpos agem uns sobre os outros, mas enquanto afecgdes sdo acdes que
envolvem os estados pelos quais um corpo passa quando outro age sobre ele, afeto

diz respeito as transi¢oes entre esses estados. Para Deleuze (2002, p. 25):

o afeto supde uma imagem ou ideia (afec¢do) da qual deriva como
da sua causa. Contudo, ndo se reduz a ela; possui uma outra
natureza, sendo puramente transitivo e nao indicativo ou
representativo, sendo experimentado numa duracio vivida que
abarca a diferenca entre dois estados [...]. Quando eu falo de uma
forca de existir maior ou menor que antes, ndo entendo que o
espirito compara o estado presente do corpo com o passado, mas
que a ideia que constitui a forma do afeto afirma o corpo algo que
envolve mais ou menos realidade que antes.
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O poder de ser afetado, entdo, nao significa passividade, mas afetividade,
sensibilidade, abarcando os efeitos produzidos pelas sensacoes. As forcas que se
afetam estao em constante dinamica, ativando e reativando qualidades, poténcias
de forca em eterno devir. No caso que nos ocupa, ou seja, a confeccao de
cartografias performativas, essas forcas se fazem presentes tanto na incursao
cartografica pelo territério de estudos e na geracao dos dados como na confeccao
de mapas, na analise e na construcao do texto. Presentes em todas as etapas da
investigacao, essas forcas ratificam que a pratica cartografica produz um espaco
de exercicio ativo, em constante devir, em constante processo de

desaprendizagem e reaprendizagem.

Consideracoes finais

Por seu carater propositivo, este artigo nao projeta conclusoes. Nosso
objetivo era apresentar/propor um modo de se usar a abordagem cartografica
como uma forma de realizar pesquisas na area das ciéncias humanas que coloca
em pratica a inseparabilidade entre o conhecer e o intervir, (re)construindo o
lugar da/o pesquisador/a, lado a lado dos sujeitos com os quais interage em
processos de coproducao mutua e simultanea ao longo da experiéncia
investigativa na qual ambos embarcam.

Para dar conta desse objetivo, dedicamo-nos, primeiramente a versar
sobre a abordagem cartografica e o perfil do/a cartégrafo, distanciando-nos de
uma nocao tradicional de cartografia. Em seguida, evidenciamos a reversao
metodolégica que a cartografia opera: de metd-hodés a hodos-metd (PASSOS;
KASTRUP; ESCOSSIA, 2009). Em termos praticos, isso implica que, em lugar de
partir de determinadas metas para tragcar o caminho que a pesquisa ira seguir, na
cartografia, as metas surgem ao longo da trajetéria investigativa. O foco no
caminhar, no processo, que caracteriza a cartografia, é enfatizado pela
perspectiva performativa que adotamos. Partimos da ideia de que usamos a
linguagem para produzir inteligibilidade sobre o que nos cerca e sobre como
somos impactados pelas experiéncias que nos atravessam. Ao entender a
linguagem como performativa (AUSTIN 1990 [1962]), ou seja, como acao (e nao

representacao), atentamos para o que somos capazes de fazer com palavras —
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também com imagens, sons etc. — e para os efeitos daquilo que fazemos. Logo, o
gesto cartografico, tal como o concebemos aqui, é performativo porque, enquanto
cartografos/as nao nos limitamos a descrever uma dada realidade, mas sim
atuamos como coautores dela. Essa dimensao autoral/subjetiva/interpretativa,
bem como o compromisso ético-politico que caracteriza a cartografia, sdo
evidenciados no texto cartografico-performativo, uma vez que sua constru¢ao nao
prevé uma dissociacao entre teoria e pratica, nem entre nossa acao dentro e fora
do campo, dentro e fora da academia. Em outras palavras: nossas pesquisas,
assim como nossas acoes, estdo ética e politicamente comprometidas com a
producao de espacos, encontros, dentincias e afetacoes. Processos de
(des)aprendizagem, como os sugeridos por Fabricio (2006), também ratificam
esse engajamento ético-politico que o gesto cartografico aqui delineado abraca,
uma vez que salienta a necessidade de nos desapegarmos de sentidos
imobilizantes. Livrar-se de velhos vicios e abrir-se ao novo, ao desconhecido,
desnaturalizando significados engessados, deixando-se afetar, também se alinha
com o que propoe Rolnik (2006 [1989]) em sua Cartografia sentimental.
Esperamos ter logrado ilustrar, neste artigo, possiveis usos da cartografia
performativa como uma proposta de abordagem qualitativa para a realizacao de
pesquisas nas ciéncias humanas. Depois da bem-sucedida experiéncia que uma
das pesquisadoras teve, utilizando-a em sua tese doutoral, acreditamos que tal
proposta poderia resultar til a outros/as pesquisadores/as desejosos/as de
considerar novas possibilidades metodolégicas de teor qualitativo, autoral e
experiencial, com énfase no engajamento politico e nos processos subjetivos
pelo/a pesquisador/a vivenciados. Pela necessidade de estabelecer um recorte,
nao tivemos como dedicar-nos aqui a demonstrar a aplicabilidade da abordagem
sugerida, mas gostariamos de encorajar a que outros/as pesquisadores/as o

facam e, desde logo, ampliem a proposta por nés aqui rascunhada.

Agradecimentos
O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacdao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Codigo de

Financiamento 001.

171
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



Referéncias

AUSTIN, John L. Quando Dizer é Fazer. Palavras e Acdo. Porto Alegre: Artes Médicas, 1990
[1962].

BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacao verbal. Sio Paulo: Martins Fontes, 2003.

BARROS, Laura.; KASTRUP, Virginia. Cartografar é acompanhar processos. In:
PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia; ESCOSSIA, Liliana. (Orgs.). Pistas do Método
da Cartografia: pesquisa-intervencao e producdo de subjetividade. Porto Alegre:
Sulina, 2009, p. 76- 91.

BORBA, Rodrigo. A linguagem importa? sobre performance, performatividade e
peregrinacoes conceituais. Cadernos Pagu, n. 43, p. 441-474, jul./ dez. 2014.

CINTRA, Amanda; MESQUISTA, Laura; MATUMOTO, Silvia; FORTUNA,
Cinira. Cartografia nas pesquisas cientificas: uma revisao integrativa. Fractal:
Revista de Psicologia, v. 29, n. 1, p. 45-53, jan./abr. 2017.

DELEUZE, Gilles. Espinosa filosofia pratica. Sao Paulo: Escuta, 2002.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés: Capitalismo e Esquizofrenia.
Vol. 1. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995.

DERRIDA, Jacques. Assinatura Acontecimento Contexto. In: Margens da
Filosofia. Campinas: Papirus, 1991 [1972], p. 349-373.

DIEZ TETAMANTI, Juan Manuel. Cartografia social: teoria y método.
Estrategias para una eficaz transformacion comunitaria. 1. ed. Buenos Aires:
Biblos, 2018.

DIEZ TETAMANTI, Juan Manuel et al. Cartografia social: Investigacion e
intervencion desde las ciéncias sociales. Comodoro Rivadavia: Universitaria de
la Patagonia, 2012.

ESPINDOLA, Hellem. S. Quem pode “dar um rolé” no shopping? — cartografias
comunicaveis e performatividade das “falas do rolezinho”. Tese (Doutorado em
Linguistica Aplicada Interdisciplinar) — Faculdade de Letras, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017. Disponivel em:
<http://poslaplicada.letras.ufrj.br/pt/2021/03/25/teses-de-2020-ate-2017/>

FABRICIO, Branca. Linguistica Aplicada como espaco de “desaprendizagem”:
redescricoes em curso. In: MOITA LOPES, Luiz Paulo (Org.). Por uma
Linguistica Aplicada INdisciplinar. Sao Paulo: Parabola Editorial, 2006, p. 45-
65.

FONSECA, Tania Mara; KIRST, Patricia (Orgs.). Cartografias e Devires: a
Construcao do Presente. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003.

172
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033


http://poslaplicada.letras.ufrj.br/pt/2021/03/25/teses-de-2020-ate-2017/

FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. 9a. ed. Rio de Janeiro. Edi¢oes Graal,
1979.

GRACA, C. M. L. Circulacao de discursos e producdo de existéncias: cartografia
performativa em uma ocupacdo urbana para moradia. Tese de doutorado —
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Faculdade de Letras, Programa
Interdisciplinar em Linguistica Aplicada, 2020.

GOMES, Maria Paula; MERHY, Emerson (Orgs.). Pesquisadores IN-MUNDO: um
estudo da producdao do acesso e barreira em saiide mental. Porto Alegre: Rede
UNIDA, 2014.

GONZALEZ, C. Fotografia: o caso Veronica Bolina e a monstrualizacao semiotica
discursiva de performances de género nao binarias em narrativas noticiosas.
Dissertacao de Mestrado. Universidade Federal do Rio de Janeiro, Faculdade de
Letras, Programa Interdisciplinar em Linguistica Aplicada, 2017.

GUATTARLI, Félix. O inconsciente maquinico. Campinas: Papirus, 1988.

GUATTARI, Félix; ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. Petropolis:
Vozes, 1986.

INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA [IBGE]. Nocoes
basicas de cartografia. Departamento de Cartografia. Rio de Janeiro: IBGE,

1999.

MOITA LOPES, Luiz Paulo Portugués no Século XXI: cendrio geopolitico e
sociolinguistico. 1. ed. Sao Paulo: Parabola, 2013.

MELLO, Glenda.; FERREIRA, Juliana. As ordens de indexicalidade de género, de
raca, e de nacionalidade em dois objetos de consumo em tempos de Copa do
Mundo 2014. Revista Brasileira de linguistica Aplicada, Belo Horizonte, v.17. n.

3, P 405-426, 2017.

PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia.; ESCOSSIA, Liliana. (Orgs.). Pistas do
Método da Cartografia: pesquisa-intervencdo e producdo de subjetividade. Porto
Alegre: Sulina, 20009.

PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia.; A cartografia como método de pesquisa-
intervencdo. In: PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia; ESCOSSIA, Liliana
(Orgs.). Pistas do Método da Cartografia: pesquisa-intervencdo e producdao de
subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2009.

PASSOS, Eduardo.; KASTRUP, Virginia; TEDESCO, Silvia. A experiéncia
cartografica e a abertura de novas pistas. In: PASSOS, Eduardo.; KASTRUP,
Virginia.; ESCOSSIA, Liliana (Orgs.). Pistas do método da cartografia: a
experiéncia da pesquisa e o plano comum. Vol. 2. Porto Alegre: Sulina, 2016.

173
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



PINTO, Joana. Conexoes teoricas entre performatividade, corpo e identidade.
D.E.L.TA.,v.23,n.1,p.1-26,2007.

ROLNIK, Suely. Cartografia sentimental: transformacoes contemporaneas do
desejo. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2006 [1989].

SCHIFFRIN, Deborah. Approaches to discourse. Cambridge: Blackwell, 1994.

SILVA, Daniel. O texto entre a entextualizacdo e a etnografia: um programa
jornalistico sobre belezas subalternas e suas multiplas recontextualizacoes.
Linguagem em (Dis)curso — LemD, Tubarao/SC, v. 14, n. 1, p. 67-84, jan./abr.
2014.

Enviado em : 17/07/2021.
Aceito em : 28/11/2021.

174
interFACES, Rio de Janeiro, vol. 31, n. 1, jan.-jul. 2021 | ISSN 1516-0033



	BELLINI, Giuseppe. Nueva historia de Literatura Hispanoamericana. 3. Ed. Madrid: Editorial Castalia, 1997.
	BOURDIEU, Pierre. A dominação masculina. Trad. Maria Helena Kühner. 14. Ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2017.
	Cartografia como abordagem investigativa e o perfil do/da cartógrafo/cartógrafa
	Cartografia como uma reversão metodológica: de metá-hodós a hódos-metá em pesquisas brasileiras
	A construção performativa no gesto cartográfico
	A composição do texto cartográfico-performativo
	(Des)aprendizagem e afetação/afecção na prática intensiva como cartógrafo/a

