Em suma, a marca da contemporaneidade, se ¢ que existe
contemporaneidade(s), reside entdo nessa explicagcdo-
complica¢do de cruzamentos e escritos. [...]. E isto porque
a maravilha das maravilhas ja ndo éque o Ser seja, mas sim
que as metaforas, os transportes e as diferengas, persistam
e se reflictam infinitamente, como num caleidoscopio ou no
modelo reticular de Penelope, infatigavelmente urdindo e
desurdindo a sua teia, até a exaustfio. Contemporaneidade
que nos assiste também na distribuigdo, circulagdo, traducdo
e na criagdo do que alguns chamaram provocatoriamente de
artrologia — ndo astrologia, mas que sei eu disso — ou aquela
ciéncia dos articuli, das articulagdes entre dispositivos de
saber, de poder saber. In: “Zeuxis e Babel — Imagens de
Filosofia”. Costa, Carlos C. Sequeira. p.461. Dis-ponivel em
http:/ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/1930.pdf.
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APRESENTACAO:

Literatura e praticas culturais

Paulo Sérgio Nolasco dos Santos

“Nao se pode hoje fazer a leitura de um texto literario e ficar restrito a sua
constituigdo literaria, a sua constitui¢do de linguagem. O movimento é duplo:
vocé tem que — a0 mesmo tempo — ler e analisar o texto, mas saber que esse
texto ultrapassa a fronteira literaria e se projeta para outros campos.”

Eneida Maria de Souza. Tempo de pds-critica.

A instalagdo do Semindrio sobre “Literatura e praticas culturais”, na
Universidade Federal da Grande Dourados, nos dias 7, 8 € 9 de maio deste
ano de 2008, permite a reflexdo, mesmo que rapida, sobre o tema que nos
retne e as formas que ele ganha nesta realizagdo gragas a confluéncia de
varios interesses.

Em primeiro lugar, trata-se da reunidio de pesquisadores que
desenvolvem reflexdes em torno do tema, por isso atenderam ao convite
para participar do seminario e, especialmente, para contribuir com os
textos publicados no presente livro. Ainda nesta perspectiva, o Seminario
“Literatura e praticas culturais” propds-se como objetivo principal, sem
excluir a diversidade de enfoques que relacionam a literatura e as outras
praticas culturais, interdiscursividade e outros sistemas semidticos, discutir
adiversificada producdo daregido cultural que compreende o Local — Centro
Sul do estado de Mato Grosso do Sul — com uma aprofundada analise do
entorno e da “situacdo” geopolitica da América Latina. Assim, visando a
reflexdo sobre o Local como espago configurador do lugar de inser¢éo e do
papel da prépria Universidade e dos pesquisadores que ai atuam, através da
linha de pesquisa “Literatura e estudos regionais, culturais e interculturais”,
o Seminario demonstrou, primeiro, a capacidade de pensar criticamente a
nossa regifo cultural, ja valorizada no proéprio ato reflexivo que se traduz
nos textos aqui reunidos, segundo, procurou responder com a capacidade
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de formulacdo de idéias e de um constructo tedrico, fazendo avangar nosso
referencial teodrico-critico, constitutivo de um discurso critico capaz de
falar do Outro sem esquecer de olhar para si, para a existéncia do Local,
segundo a tradug@o relacional “préprio e alheio”.

Esse Semindrio ganhou dimensdes mais amplas gragas a singula-
ridade do momento que vivenciamos na UFGD, pelas grandes metas
tragadas pela nossa Faculdade de Comunicagdo, Artes e Letras, desde o
primeiro instante que se projetou a criagdo do PPG em Letras, com a vocagdo
de contemplar a area de Literatura e Praticas Culturais e a de Linguistica
¢ Transculturalidade, atendendo, assim, a nossa pratica de intervencdo na
regido polo do estado, e sobretudo pela concretizagdo de eventos como este
que bem reflete a nossa real atuacdo no desenvolvimento da pesquisa como
conteido programatico da docéncia. Cabe sublinhar que o Seminario se
realizou dentro de um projeto sistematico do Ciclo de Literatura, hoje na 12
edi¢do. Em edi¢cdes anteriores, especialmente no 10°. Ciclo, iniciamos um
proficuo intercimbio com pesquisadores de nosso Pais vizinho, a Republica
do Paraguai, com quem interessa, estrategicamente, aprofundar relagdes
de cooperagdo interinstitucionais, indicando parcerias com a Universidade
Nacional de Assungdo e a participagdo efetiva de pesquisadores brasileiros
integrantes do GT de Literatura Comparada da ANPOLL que se fez
presente desde aquela edi¢do do Ciclo.! Como resultados dos Ciclos de
Literatura foram publicados quatro livros organizados ¢ um livro de autoria
do coordenador dos Ciclos.

Em tudo e por tudo, é gratificante registrar que os Ciclos de Lite-
ratura vém de fato marcando um compasso com o avango das discussoes
tedrico -criticas sobre a literatura, na atualidade. Um exemplo disso sdo os
textos publicados neste livro. Transitando pelos campos da critica literaria
e cultural e da literatura comparada, os textos aqui reunidos procuram, de
uma forma ou de outra, falar sobre a literatura enquanto pratica cultural
capaz de traduzir valores universais, justificando sua razdo de ser nos mais
diferentes cantos e locais do planeta. Inclusive aqui, na fronteira do Brasil
com o Paraguai, onde a cultura sul-mato-grossense constitui-se & sombra
da historia local, numa regido de fronteira viva, lindeira com um pais de
cultura tradicional espanhola como é o Paraguai.

1 A realizagdo do IX e do X Ciclo de Literatura resultou na publicacdo dos livros Literatura
Comparada: Interfaces e tramsi¢oes (2001) e Divergéncias e convergéncias em literatura
comparada (2004), respectivamente.
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No fluxo das aguas: jangadas, margens e travessias

Clavo mi remo en el agua

Llevo tu remo en el mio

Creo que he visto una luz al otro
lado del rio

El dia le ira pudiendo poco a
poco al frio

Creo que he visto una luz al otro
lado del rio

Sobre todo creo que no todo
esta perdido
Tanta lagrima, tanta lagrima

Y YO, SOy un vaso vacio

Oigo una voz que me llama
casi un suspiro

Rema, rema, rema-a. Rema,
rema, rema-a

En esta orilla del mundo lo que

no es presa es baldio

Creo que he visto una luz al
otro lado del rio

Yo mui serio voy remando
muy adentro sonrio

Benjamin Abdala Junior

Universidade de Sdo Paulo

[Cravo meu remo na agua]
[Levo o teu remo no meu]
[Creio ter visto uma luz no outro
lado do rio]

[O dia esta vencendo pouco a
pouco o frio]

[Creio ter visto uma luz no outro
lado do rio]

[Creio sobretudo que nem tudo
esta perdido]
[Tanta lagrima, tanta lagrima

€ eu, Sou um copo vazio]

[Ougo uma voz que chama...
Quase um suspiro]

[Rema, rema, rema-a. Rema,
rema, rema-a|

[Nesta margem do mundo, o que

ndo ¢ represa ¢ baldio]

[Creio ter visto uma luz no
outro lado do rio]

[Eu, muito sério, vou remando e,
bem la dentro, sorrio]
11



Creo que he visto una luz al
otro lado del rio
Sobre todo creo que no todo
esta perdido

Tanta lagrima, tanta lagrima

y YO, SOy um vaso vacio

Oigo una voz que me llama casi
casi un suspiro

Rema, rema, rema-a. Rema,
rema, rema-a

Clavo mi remo en el agua

[Creio ter visto uma luz no
outro lado do rio]

[Creio sobretudo que nem tudo
esta perdido]

[Tanta lagrima, tanta lagrima

€ eu, Sou um copo vazio|

[Ougo uma voz que chama...
Quase um suspiro]

[Rema, rema, rema-a. Rema,
rema, rema-a|

[Cravo meu remo na agua]

Llevo tu remo en el mio
Creo que he visto una luz al otro
lado del rio!

[Levo o teu remo no meu]
[Creio ter visto uma luz no
outro lado do rio]

Esta ¢ a letra da bela cangdo “Al otro lado del rio”, de autoria do
compositor uruguaio Jorge Drexter, contemplado por Hollywood com
0 “Oscar” de melhor musica. Ela indica o sentido da travessia do rio
Amazonas, feita em 1952 pelo jovem Ernesto Guevara de La Serna. E o
nucleo simbdlico do filme Didrios de motocicleta, de Walter Salles, e ponto
culminante da viagem de reconhecimento de parte da América Latina
do entdo estudante de medicina, em companhia de seu colega médico,
especializado em hanseniase, Alberto Granado.

Respira-se, neste filme, especialmente nesta cangdo, numa atmosfera
que nos aponta para terceiras ou outras margens que aparecem no conjunto
da obra de Guimardes Rosa. A justaposi¢@o contraditdria de contrarios que
embaralha, as vezes recursivamente, perspectivas do presente, coexiste
dilematicamente com a utopia, entendida enquanto “principio esperanga”,
no conceito de Ernst Bloch. E assim que ocorre no embate de situagdes
politico-sociais ou nos contatos de cultura. Ficaremos aqui sobretudo no
contato de culturas. A travessia situa-se entre margens e os fluxos das dguas
do rio, no sertdo-mundo, onde a Amazonia, ou o sertio amazonico, assim
designado por Euclides da Cunha, pode dialogar com o sertdo rosiano.

E entdo o futuro “Che” Guevara, apds cruzar a América andina,

1 Disponivel em www.carnecrua.com.br/archives/001376.htm
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em sua motocicleta denominada Rocinante (Guevara era um “devorador
de livros™), foi ter a Amazonia peruana, vindo a estagiar no leprosario de
San Pablo, uma localidade ndo distante de Iquitos. Foi dessa cidade que
um século antes, partira a viagem de ficcdo do romance A jangada, de
Julio Verne, a que nos referiremos mais adiante. Para o jovem Guevara
do filme de Walter Salles, no outro lado do rio esta a luz, a possibilidade
de um encontro com a populagdo mais carente do leprosario. Seus bragos,
na cangdo de Jorge Drexter, sdo como remos, ndo apenas individuais, mas
coletivos. Na margem social onde ele se encontra, ndo ha rios, fluxos,
apenas represas que se fecham. Nessa espécie de apartheid social, ndo ha
abertura para a sociedade. Ou entdo terrenos baldios por onde circula a
miséria. Em meio a este mundo de lagrimas, nem tudo esta perdido. Ele é
como um copo vazio, mas ainda ha esperanca.

Para Ernesto Guevara, asmatico desde crianca, a travessia do rio,
a par da simbolizagdo politico-social de encontro com a populagdo mais
carente do leprosario, tinhaum sentido existencial. O futuro “Che” conseguia
ultrapassar, assim, limitagdes fisicas e de origem social, embalado pelo
sonho de se romper fronteiras de toda ordem. Cabe aqui, entretanto, uma
observacdo: na biografia de Paco Ignacio Taibo II, encontramos: “Trés dias
mais tarde, Ernesto consegue realizar uma das facanhas pela qual daria
a vida: atravessar a nado o Amazonas — uma travessia em diagonal, de
uns quatro quildmetros, aproveitando a corrente. Sai na margem ofegante,
mas cheio de felicidade”. No filme, a travessia ocorre em linha transversal,
ndo se levando em conta a correnteza. O discurso da histéria e o mito se
entrecruzam, pois, imprimindo densidade a essa imagem.

A impulsdo que motiva os gestos de Guevara se faz nas perspectivas
abertas por Mariategui, cuja obra veio a conhecer no Peru. Logo apoés
fazer um discurso falando na integragdo da América Latina, no dia de seu
aniversario, o jovem Ernesto mergulha nas dguas do rio. Nas dguas de seu
percurso até entdo, encontra a figuragao da idéia de mesticagem enquanto
coexisténcia problematica de opostos: a diversidade e a contradi¢do como
forcas motrizes de um encontro social projetado num ideal de futuro.
Imbuido em parte de um certo pensamento messidnico, Mariategui
considerava-se um pessimista em relacéo a realidade social de seu pais
e um otimista em rela¢do ao futuro.? Projetava nesse futuro, de acordo
com suas palavras, seu “mito socialista”, capaz de canalizar fluxos da
diversidade, poder-se-ia acrescentar.

2 MARIATEGUIL, José Carlos. Siete ensayos de interpretacion de la realidad peruana. México:
Ediciones Era, 2002.
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Entrecruzam-se, na viagem do futuro “Che”, sua geografia interior
com a exterior da ambiéncia latino-americana. Essa proje¢do, com marcas
neo-romanticas, ndo deixa de guardar relagcdes com os conceitos relativos a
alienacdo postos em circulacdo & mesma época do existencialismo francés,
através dos Manuscritos econoémicos e filosoficos de 1844.> Analogamente
a projecdo psicoldgica de Guevara, identificado com a realidade social
latino-americana, o jovem Marx defende uma relagdo de autenticidade
entre 0 homem e o seu objeto ou produto de trabalho:

A alienagdo do trabalhador em seu produto ndo significa apenas que o
trabalho dele se converte em objeto, assumindo uma existéncia externa, mas
ainda que existe independentemente, fora dele mesmo, ¢ a ele estranho, e
que se lhe opde como uma forca auténoma. A vida que ele deu ao objeto
volta-se contra ele proprio como uma forga estranha e hostil . 4

Marx refere-se ao trabalho e a alienagdo do trabalhador, que produz
mercadorias que, no fundo, o escravizam. Ha alienagdo quando essa relagdo
se torna estranha e o produto do trabalho se transforma em uma forma
externa de opressdo. A analogia aqui se alastra para o trabalho politico,
onde Guevara, de acordo com um conceito largamente usado na época,
procura sua “realizag¢@o”. Um trabalho “auténtico”, identificado com o
objeto de seu desejo.

Nessas interagdes simpaticas, de conjun¢des, ndo obstante, ha
a coexisténcia do diverso que a mentalidade neo-roméantica pode nio
entender. Ao se pensar simbolicamente nas possibilidades das malhas da
bacia da integrag¢do subcontinental, deve-se considerar a ordem estatuida
pelas margens do rio. No caso do rio Amazonas, esse mundo aquatico, que
se intercomunica em rede, pode levar a se sonhar analogicamente com a
construg@o de uma espécie de banda larga de ordem supranacional. Uma
banda virtual suficientemente larga capaz de confluir, nos fluxos do rio,
pedacos de muitas culturas. No grande rio, simbolo da biodiversidade e
das misturas que nos envolvem, é possivel descortinar fluxos capazes de
integrar dinamicamente o diverso. Uma rede que se desloca da fic¢do para
o referente, semelhante a um mito a “fecundar a realidade” (Fernando
Pessoa), como se explicita nas formula¢des sonhadoras do pensamento
social de Mariategui.

3 MARX, Karl. Apéndice. Apud: FROMM, Erich. Conceito marxista do homem. 8.ed., Rio Janeiro:
Zahar Editores, 1983.
4 Idem, ibidem. p. 91.

14



A rede possui bandas que se alimentam recursivamente, abrindo a
possibilidade de muitas margens no processo de combinago, mas estatuindo
uma direcdo para o conjunto contraditério dos fluxos. Como nos didrios
de Ernesto Guevara e de Alberto Granado, as muitas margens registradas
na travessia sdo janelas abertas para as margens do conhecimento — uma
travessia por fronteiras comunitarias de cooperagdo, de forma equivalente
a realizag@o supranacional do filme. Isto ¢, formas de cooperacdo capazes
de emocionar a todos que ainda cultivam algum cantinho de dignidade.

O pensamento critico de Mariategui — um dos primeiros marxistas
latino-americanos —, além de inovador, motiva a reflexdo nestes tempos
de globalizacdo e se identifica com a trajetoria herdica empreendida por
“Che” Guevara. Mariategui via com desconfianga gestos estereotipados que
vieram a dar forma ao que veio a ser chamado “socialismo real”, inclinados
a desconsideracgdo dos fatores culturais nos processos sociais e a castracio
das potencialidades subjetivas, marcadas negativamente como gestos
individualistas € mesmo aventureiros. Essas predicagdes negativas foram
atribuidas tanto a Mariategui quanto a Guevara. Ficou para nos, depois
de mais de 70 anos do falecimento de Mariategui (35 anos de idade) e de
Guevara (39 anos), para além da mitificacdo que muitas vezes os banalizam
(sobretudo o segundo), a forga, a inclinagéo, o sentido e o desenho de seu
gesto critico, que se chocam contra qualquer apreensio dogmatica e acritica
dateoria. Nada avesso ao modo de pensar de “Che” Guevara do que atitudes
burocraticas e efetivamente ele ndo se acomodou por tras de escrivaninhas
¢ a comodidade de um carimbo, simbolo de poder da burocracia de estado.
Por outro lado, como um Gramsci, Mariategui valoriza a praxis. Mais do
que isso, releva a agao heroica individual que viria a produzir, mais tarde e
noutra situagfo, a imagem mitica de Guevara.

Ha, pois, a valorizag@o da potencialidade subjetiva e, em sua esteira,
de uma perspectiva que poderiamos chamar de utopia concreta, onde a
vontade conflui e procura consubstanciar-se em projeto. Para tanto, como
em qualquer ac¢do do sujeito, importa saber onde ele coloca os pés e por
onde circula a cabega. Se a contribui¢do européia para o socialismo foi
importante, importa ento saber como essa teorizacdo pode contribuir
para a compreensio da realidade politico-social latino-americana. Neste
caso, em especial, do Peru. Em nuestra América mestiza (expressao de José
Marti) ,haAuma América de dominancia amerindia, africana e européia, com
matizagdes nacionais e, mesmo, regionais. Ha diferencia¢des que devem
ser levadas em conta, em oposi¢do a estandardizacdo geral das idéias e dos
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produtos culturais. Entendemos, na linguagem de hoje, que devamos relevar
as potencialidades dessas diferencas, sem nivela-las a mediocrizagdo do
mesmo, que ¢ a tendéncia dominante da industria cultural.

Niao ficou Mariategui, assim, restrito, as pretensas exclusividades
das determinagdes objetivas. Nem dialeticamente acreditava em sinteses
inevitaveis. Qualquer travessia, voltando-nos a imagem do jovem
Ernesto, dependia da interagdo entre pessoa e meio. No mundo instavel e
descontinuo das aguas, o trajeto impregna-se de indeterminagdes. Vem dai
a necessidade de uma praxis criativa. E esse sentido de praxis que embalou
“Che” Guevara. E o contato com a obra de Mariategui no Peru, certamente
foi um ponto de encontro. Para ambos, o marxismo seria uma espécie de
guia para a agdo: “.. el marxismo es solamente un guia para la accion”.’
Nao aceitam uma cartilha determinista e rigida como preceituavam os
manuais do assim chamado “socialismo real”. Mariategui, ao contrario
dessas posturas rigidas, além de relevar a determinacdo do sujeito, como
Guevara (ambos foram considerados “aventureiros” pelos seguidores do
“socialismo real” — é de repetir), valorizou o poder comunitario, tendo
como referéncia os povos indigenas de seu pais.® Nesses horizontes criticos
estdo os textos de juventude de Marx, particularmente os Manuscritos
econdémicos e filosoficos de 1844 ¢ o pensamento de Antonio Gramsci.’

As inter/ag¢des que estamos apontando, entre as imagens de Ernesto
Guevara de la Serna, sua travessia ¢ aquelas postas em circulagdo pela
obra de Guimaraes Rosa, s3o impulsionadas pela relagdo contraditoria de
opostos, num movimento de atracdo e de repulsdo. E, nessa dindmica, e
para a discussdo do contato de culturas podemos estabelecer um didlogo
entre o filme de Walter Salles e o conto “Orienta¢do”, da coletanea Tutaméia
(Terceiras Estorias), publicada por Guimardes Rosa em 1967. Impulsionada
pela idéia de integragdo, a imagem cinematografica do jovem Ernesto ndo
da conta da complexidade das travessias, que os discursos histdricos de sua
biografia e autobiografia revelam. A problematica travessia do rio se fez
beneficiando-se dos fluxos das aguas, sem perder — € verdade - o objetivo
de atingir a outra margem. Guevara conhece o ponto de partida e visualiza o
da possivel chegada. Ndo conhece o sentido das dificuldades do percurso.

5 GUEVARA, Ernesto Che. “Sobre la construccion del partido”. Obras completas. Tomo 1. Buenos
Aires: Legasa, 1995. p. 180.

6 MARIATEGUI, José Carlos. “O problema indigena na América Latina”. LOWY, Michael. O

marxismo na América Latina: uma antologia de 1909 aos dias atuais. Sdo Paulo: Editora Perseu

Abramo, 1999. p. 108-111.

GRAMSCI, Antonio. Cadernos do cdrcere. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999-2002. 6 v.



Na “orientacdo”, que da titulo e pauta estratégias discursivas do
conto de Guimarédes Rosa, sdo desenhados gestos recursivos, que levam a
reflexdo sobre travessias. Nao ha ai possibilidades de sinteses deterministas,
previstas ja na partida, mas aproximacdes contraditorias, afins do
oximoro, que prefigura a coexisténcia problematica do diverso, quando
explora as multiplas potencialidades das misturas desses fios discursivos,
intrinsecamente hibridas, das inumeraveis margens da cultura.

O conto “Orienta¢do”, bem estudado por Walnice Nogueira Galvao
em “Chinesices no sertdo: um conto de Guimaries Rosa”®, € uma estéria
de um cule, de origem chinesa, transformado em cozinheiro. Ele é o
“Chim”, que virou “Joaquim” e depois “Quim”. Seus habitus culturais,
ritualmente afinados ao trabalho, acabaram por transforma-lo num
pequeno proprietario rural. Na simbolizagdo do cozinheiro, instaurou-
se um processo de misturas que o levaram a se apaixonar por uma
lavadeira sertaneja, culturalmente uma antipoda. O casal se consorcia
entre os salamaleques da escrita rosiana ¢ dos gestos do “Quim’/“Chin”.
A lavadeira “Rita Rola” virou, em sua fala e seu olhar, a “Lita Lola”, ou
“Lolalita”. Muito provavelmente estava ironicamente na perspectiva de
Guimaraes Rosa, a personagem Lolita de Wadimir Nabokov, romance que
escandalizou a Inglaterra e a Franga nos finais dos anos de 1950 e sobretudo
sob o impacto do filme de Stanley Kubrick, que € de 1962. A concepgéo
de oriente, nessa narrativa de Guimaraes Rosa, é bastante ampla. Além da
possivel referéncia ao russo Nabokov, a palavra “salamaleque” ¢ arabe, ¢
“sol nascente” aponta para o Japao.

E o “felizquim” se apaixonou tanto pela lavadeira (recorde-se da
marchinha de carnaval da década de 30, assinalada por Walnice Nogueira
Galvéo: “Léa vem o seu china na ponta do pé/ Lig li lig li lig li 1€””), apaixonou-
se tanto, que se viu nivelado de cocoras junto a ela, como se fosse um
sertanejo. Entretanto, no universo rosiano, a diversidade nfo leva a unidade.
Interpuseram-se entre eles, segundo o narrador do conto, “a sovinice da
vida, as inexatiddes do concreto imediato, o mau-halito da realidade”.

E importante que sublinhemos a expressio “inexatiddes do
concreto imediato” e o fato de Quim e sua Lolalita estarem de cdcoras,
muito proximos, face a face, de forma a poderem sentir o “mau-halito da
realidade”. Anteriormente, Chim/Quim ficava sentado com as pernas
cruzadas, num desenho diferente das posi¢des das pernas. “Rita-a-Rola”,

8 In: Luophonies asiatiques: asiatiques em lusophonies. Paris, Karthala, 2003. p. 283-293.
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apesar da proximidade do concreto da vida, como o narrador explicita, “nfo
cuidava de sinteses”. Ndo cuidava de estabelecer uma ponte comunicativa
entre margens. Para tanto precisava ultrapassar as formas rituais de
lavadeira, mergulhando no rio das trocas culturais. Restringia-se as
mesmices de sua margem. E, como este “Chin”/“Quim” era sinico (grafa-
se com “s”) e ndo cinico (com “c”), afastou-se de uma Lolita que se limitava
a ser uma “Réla” que ndo al¢ava voo. Ha uma total incompatibilidade entre
essas personagens, como aparece na metafora lingiiistica que os coloca
como se fossem “til no i e pingo no a”, uma impossibilidade. Esse tipo de
aproximagao constitui, como ocorre no conjunto das imagens do conto, um
oximoro, pela justaposi¢do de contrarios.

Resultado: a separagdo do casal, que configurava o oximoro.
Afastando-se do “concreto imediato” para uma outra banda, “Chin’/“Quim”
se fez referéncia para Lolalita. E assim, a distancia, sem o “mau-halito da
realidade”, “Rita-a-Rola” pode incorporar os gestos do cozinheiro, inclusive
os salamaleques provenientes de uma imaginaria banda chinesa. Vem dai
sua “orienta¢do” — entre o concreto da cultura do arroz e os salamaleques
dos gestos leves, opostos aos da rusticidade sertaneja: “como gorgulho no
gréo, grao de fermento, fino de bussola, um mecanismo de consciéncia ou
cocega. Andava agora a Lola Lita com passo enfeitadinho, emendado, reto,
proprinhos pé e pé”.’

A “orientagdo” se fez em fung¢do de um problematico “€smo
algébrico” que figura na cabeca de Lolalita, isto é, de um horizonte aberto
e desdobravel de possibilidades, que nfo se conforma univocamente.
E a inclinagdo, para um fantasmatico Oriente, sé € possivel quando a
personagem se vé no desempenho do papel ativo de uma cozinheira de
culturas. E assim pode comutar os gestos de lavadeira, inclinado a repelir
as impurezas, pelos de uma cozinheira que tem a sua maneira de ser na
associacdo com a diversidade. Foi uma inclinacdo semelhante que fez com
que o chinés afirmasse um fluxo recursivo, com vetorizagdo oposta.

O “Chin”/“Quim”, quando anteriormente trancava as pernas a
maneira chinesa, para melhor “decorar o chinfrim de passaros ou entender
0 povo passar” veio a mirar e se apaixonar por Rita Rola, a sua Lolalita
(entre as Lolas e as Lolitas). Via nela uma imagem de beleza, embora, como
registra cinicamente o narrador (grafa-se com “c”), ela fosse feia, “Feia, de
se ter pena de seu espelho”.

9 ROSA, Guimarées. “Orientagdo”. Tutaméia (Terceiras estorias). 2. ed., Rio de Janeiro: José
Olympio Editora, 1968. p. 110.
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Este ¢ o “mundo do rio”, que ndo ¢ — segundo o narrador — o “mundo
da ponte”, do caminho tnico pré-estabelecido. Para se evitar o “mau-halito
desse mundo” e as “inexatid6es do concreto imediato”, o narrador descortina
a mediagdo das culturas, vistas em suas misturas. “Chin’”/*“Quim” se faz
perspectiva in absentia, quando rompe com a amada Lolalita. Esta, que
havia conhecido de perto a experiéncia do cozinheiro chinés em lidar com
misturas, veio, afinal, aincorporé-la, quando conseguiu uma distancia capaz
de afastar o “mau-halito da realidade”. Logo, um consorcio problematico
entre experi€ncia (historia) e mito. Essa figuragio da imagem do chinés
que se fez mito para a cozinheira possui um desenho andlogo ao do mito
social de Mariategui que sensibilizou o futuro “Che”.

E de se relevar, assim, o registro problematico das travessias, que
figuram nessas formas do imaginario. Ha inumeraveis formas de travessia.
Algumas delas se descortinam no sertdo-mundo de Guimarées Rosa. Se nos
fixarmos nos horizontes amazonico, poderiamos apontar para travessias
etnocéntricas, que povoam o imaginario da regido, desde os tempos de
Pizarro e o mito de Eldorado. No romance 4 jangada de Julio Verne, sua
personagem Joam Garral derrubou uma floresta para construgdo de uma
imensa jangada de madeira, para nela colocar a familia, agregados, uma
igreja, casas, estdbulos etc. e se deslocar de Iquitos, cidade proxima do
leprosario onde estagiou o jovem estudante de medicina, até a cidade Belém,
na foz amazonica. A derrubada da floresta ndo importa a enunciagdo, pois
seria substituida por produgdes mais regulares, uniformes, sem misturas,
disciplinadas e rentaveis. Ai o mito entrecruza-se com a historia. Quando
a jangada chega a Belém, a jangada ¢é desfeita ¢ a madeira vendida para o
Exterior.

Se o percurso para a foz do rio se fez ao embalo das aguas, a volta
a Iquitos ja se beneficia da tracdo a vapor. De Joam Garral, poder-se-ia
passar a um Fitzcarrado, seringalista que tinha suas bases econOmicas
em Iquitos.

Euclides da Cunha, em A margem da histéria,® apresenta um
ambiguo registro dessa presenga da Ordem e do Progresso na Amazodnia,
quando foi chefe da Comissdo Brasileira de Reconhecimento do Alto-
Purus. L& permaneceu por 10 meses. Embalado pelo ideal positivista,
entendia que os indigenas deveriam ser “pacificados”, para que pudessem
“evoluir” segundo os pardmetros culturais hegemonicos, dos quais era um

10 CUNHA, Euclides. 4 margem da histéria. Sdo Paulo: Cultrix, 1975. Introdugio, nota editorial,
cotejo e estabelecimento de texto por Rolando Morel Pinto.
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porta-voz. Assim, como também ocorreu com sua obra-prima Os sertdes,"!
também no que considerava os sertdes amazonicos, acabou por apresentar
uma representacdo ambigua da pratica “civilizada” nessa regido. A
penetragdo da “civilizacdo” se faz através de aventureiros nomades. Seus
primeiros “instrumentos de trabalho” sdo a carabina Winchester, o machete
cortante e uma bussola portatil, para que se norteasse “no embaralhado das
veredas™: “Vao em busca do selvagem que devem combater e exterminar ou
escravizar, para que do mesmo lance tenham toda a seguranga no novo posto
de trabalhos e bragos que lhos impulsionem”.!? Se Euclides consegue ver
“um trago de comovente heroismo” nessa pratica, ndo deixa de observar, na
perspectiva do indigena, que ele é observado por um “civilizado sinistro”.

Destaque-se, nessa passagem, a imagem da bussola do progresso,
para fazer face ao “embaralhado das veredas”. As referéncias levam-nos
a mundos de fronteiras, sejam entre os ‘“civilizados” e os “barbaros”,
ou fronteiras nacionais entre o Brasil e o Peru. Ha evidentes analogias
situacionais entre os sertdes de Euclides da Cunha e aquelas que ocorrerdo
nas narrativas de Guimardes Rosa, que também participou de ag¢des
relativas a demarcagio de fronteiras amazonicas. SO que a bussola do
escritor mineiro ndo era unidirecional.

Apos receber as informagdes desses aventureiros, sera 0 momento
de se efetivar a “conquista”, que € “o termo predileto, usado por uma
espécie de reminiscéncia atavica das antiqiiissimas algaras dos conduticios
de Pizarro”."* Apds os quase sempre faliveis meios pacificos da conquista
através de quinquilharias, resta “a cagada impiedosa, a bala”. As referéncias
de Euclides sdo peruanas. Como exemplo unico, cita Carlos Fermin
Fitzcarrald (1862-1897).

Fitzcarraldo descobriu o varadouro que leva hoje a designagdo de
Istmo de Fitzcarraldo, que permitiu a ligacdo entre dois rios importantes,
na época, para a circulagdo da borracha. E a travessia do barco se fez, no
cinema, de forma ascendente, por uma colina, através dos bragos dos indios
e do motor movido a vapor. Uma travessia entre dois rios, que se colocam
como margens. Reversibilidade de posi¢des.

Essa imagem de Fitzcarrald estd distante daquela posta em
circulagdo na ficcionalizagdo de Werner Herzog, em Fitzcarraldo (o prego

11 CUNHA, Euclides. Os sertdes (campanha de Canudos). Sdo Paulo: Atelié Editorial/Imprensa
Oficial do Estado, Arquivo do Estado, 2001.

12 Idem, ibidem. p 65.

13 CUNHA, Euclides da. 4 margem da histéria. p. 66.
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de um sonho), produgio alemi de 1982." No filme, ele contava consigo
mesmo e mais trés tripulantes; na realidade, ele tinha o apoio de cerca de
mil indigenas piros e campas ¢ uma centena de brancos. A personagem
central do filme, interpretada por Klaus Kinsk,"* ¢ um visionario que
tudo faz pela cultura, no caso a 6pera. E capaz de tudo sacrificar para se
deslocar até Manaus para assistir ao espetaculo de Caruso, no magistral
teatro as margens do Rio Negro ou em favor da montagem de um grande
espetaculo, no nomadismo das aguas do rio Amazonas, diante da cidade
de Iquitos. Curiosamente, no mesmo texto de Euclides da Cunha, bastante
proximo da citagdo acima, quando o ensaista se coloca na posi¢do de
um viajante que observa as marcas da presenca da “civilizagdo” nessa
regido fronteiri¢a, encontra ao lado de “jornais de Manaus ¢ de Lima; e
até - o que ¢ inverossimil - a tortura requintada e culta de um fondgrafo,
gaguejando, emperradamente, naquele fundo de desertos, uma aria
predileta de tenor famoso...” '¢

Essa observagio ¢ contraria ao que ocorre no filme, onde o fonografo
¢ uma forma de encontro entre os “civilizados” e os indigenas, e as éperas
acompanham todo o deslocamento do barco a vapor, que vai descobrir
chegar ao varadouro, denominado Istmo de Fitzcarrald. Em Euclides da
Cunha, a observagdo do escritor-ensaista ¢ de que o fondgrafo estava
gaguejante, emperrado. O escritor positivista ndo consegue enxergar a forca
da alteridade e da biodiversidade da floresta: para ele a Alta Amazdnia ¢ um
“deserto”, como se v€. Nao deixa, entretanto, de apontar os problemas da
“civilizacdo” para 14 transplantada. O proprio Fitzcarrald foi vitima desse
processo quando procurou transplantar para a regido da bacia do Madre de
Dios, onde mantinha a exploracgdo seringueira, uma casa de ferro construida
por Gustave FEiffel, em Paris. Ndo conseguiu, pois era demasiadamente
pesada e a casa, em sua primeira versdo, acabou sendo montada em Iquitos;
posteriormente, com a morte de Fitzcarrald, foi vendida e acrescida de uma
outra parte, simétrica.

Fitzcarrald, filho de marinheiro norte-americano e de uma crioula
peruana, tornou-se, em menos de dez anos, o seringalista mais rico do Peru
e um dos maiores de seu tempo. Viveu apenas 35 anos, vindo a falecer
num naufragio e, com ele, seu império. Sua base era em Iquitos, mas

14 HERZOG, Werner. Fitzcarraldo (o preg¢o de um sonho). FilmProduktion, Zweites Deutsche.

15 Outros atores do filme: Claudia Cardinale, José Lewgoy, Paul Hittscher, Miguel Angel Fuentes e
Huerequeque Enrique Bohorquez, além de Milton Nascimento e Grande Otelo.

16 CUNHA, Euclides. Os sertoes (campanha de Canudos). p. 69.
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foi fundamental na construg¢do desse império a descoberta da passagem
por terra, o istmo que levou seu nome, de nove quilometros, entre dois
afluentes dos rios Urubamba ¢ Madre de Dids. A passagem entre colinas
mais baixas foi uma obra notavel, vindo a permitir, num direcionamento
do fluxo comercial, a exportagdo da borracha e, noutro, a importagdo de
artigos industrializados, destinados as populagdes que vieram a se instalar
na bacia do Madre de Dios.

A trajetéria de Fitzcarrald € emblematica de muitos outros atores da
Amazoénia. Ele, em suas andancas, foi motivado pelo mito de Eldorado,
que anteriormente havia embalado os invasores espanhois. Uma referéncia
cinematografica desse mito ja aparece no filme Aguirre, a colera de Deus,
também de Werner Herzog,'” quando Pizarro envia 8 Amazonia um grupo
de homens a procura da legendaria cidade de Eldorado. Interpretam o filme
o mesmo ator Klaus Klinsk e o mogambicano Ruy Guerra. Sem se limitar
a essa perspectiva mitica, mas atraido por ela, o seringalista peruano
Fitzcarrald acabou por se voltar para o projeto de exploragdo da borracha
que o enriqueceu. Um século depois, foi a vez de um norte-americano de
origem, Daniel Ludwig, na década de 1970, procurar transplantar formas
de conforto similares ao sua casa desde Nova York num megaprojeto que
trocava a mata nativa pelo plantio de arvores para a industria de celulose.
E um imaginario analogo ao que moveu Joam Garral, personagem de Julio
Verne, cem anos antes.O chamado Projeto Jari foi inicialmente um desastre
em termos econdmicos e ambientais. Desde o inicio figurou como o maior
projeto de homogeneizagdo da floresta, em oposicdo ao nomadismo
da exploracdo da borracha do século anterior. Num gesto analogo ao
de Carlos Fermin Fitzcarrald, Ludwig trouxe do Japdo uma fabrica de
celulose flutuante. Diferentemente do Fitzcarraldo de Werner Herzog que
pretendia transplantar uma opera, com objetivos puramente artisticos e o
concretizou, o delirio do bilionario norte-americano redundou em grande
desastre, que esta sendo reparado pela sociedade brasileira. Outra tentativa
frustrada de estabelecimento de magnatas norte-americanos na regido foi
a produgdo de seringueiras para a producdo de pneus, feita pelo magnata
da industria automobilistica Henry Ford, na década de 20. Atualmente, ¢
a vez da agroindustria instituir-se, pela via nacional, como novo predador
dos rios e das florestas, com muitos ¢ poderosos atores.

No filme de Werner Herzog, a travessia do barco pelo varadouro
implicava ascender a uma colina e se fez com o concurso da forga fisica

17 HERZOG, Werner. Aguirre, a célera de Deus. FilmProduktion, Hessischer Rundfunk4.
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dos indigenas e a tracdo dos motores da prépria embarcacdo. Quem teve
a idéia de acionar os motores de forma conjugada com o esfor¢o fisico
foi um mesti¢o, que cuidava das maquinas. O nome dessa personagem ¢
Huerequeque, o0 mesmo nome do ator (mesti¢o) que a interpretou. A forca
“natural” dos indigenas e a técnica da civilizagdo somavam-se em suas
acdes movendo roldanas, que deslizavam o barco sobre trilhos.

Todos sdo movidos por mitos: os indigenas procuravam a exorcizagao
de seus demonios e Fitzcarraldo a busca de seu Eldorado. Os dois lados
somam-se na travessia e simbolicamente se encontram numa linguagem
mais universal, a da musica. O gramofone do filme ndo emperra, como
na visdo de Euclides da Cunha, que deve ter sido uma das referéncias do
cineasta alemdo. E ndo se concretiza na narrativa cinematografica o fato
de que Carlos Fermin Fitzcarrald, ao contrario do Fitzcarraldo de Herzog,
tivesse se transformado no grande magnata da exploragdo da borracha
no Peru. A personagem de Herzog perde tudo, mas realiza seu sonho de
realizar um espetaculo de opera em Iquitos. Ndo num teatro, como em
Manaus, sua grande utopia, mas um efémero espetaculo flutuante para
a populagdo que se coloca nas margens. Uma performance deslocada de
sua “casa” (teatro, casa de espetaculos), que se desvanece em sua propria
execucdo, como a propria comunicacio do filme, mas que passa a habitar o
imaginario dos expectadores.

Como ¢ de se observar, nessas travessias misturam-se imaginarios
miticos e travessias historicas. Mostram modos de ser e de estar no mundo
bastante diferenciados, comutaveis, intercambiaveis, recursivos.

Importa observar que os atores sociais embalam-se quando tém
horizontes. Mais, cada uma dessas praxis, seja ela individual ou coletiva,
precisa concretizar facetas de um amanha sonhado. Dessas experiéncias,
ficam rastros que ndo se repetirdo, para nos valer da imagem de um
conhecido poema de Antonio Machado. Nos fluxos das aguas, como nos
fluxos da vida social, nada ¢ estavel e o futuro nunca ¢ certo. A reducéo
simplificadora conduz apenas a descaminhos, uma ponte que ndo conduz a
nada. Ou para nos valer da observagdo do narrador do conto “Orientagdo”,
de Guimardes Rosa: “O mundo do rio ndo ¢ o mundo da ponte”. A travessia
se faz na propria dindmica das aguas, com seus fluxos, refluxos, no reino
flutuante do provisério, mas ao embalo de figuragdes in absentia do que
falta.

Na travessia andina do jovem Guevara até a Amazonia, produziu-
se um “Che”, ele que era avesso a politica, quando estudante de medicina
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em seu pais. E na dindmica das dguas, que se misturam e embaralham
os caminhos (¢ de repetir Antonio Machado: “Caminante no hay camino,
se hace camino al andar”). O percurso vai-se configurando, motivado por
um principio de juventude ou desejo de transformacao, que se figura nas
cabecas das pessoas, como em Lolalita.

Ou, para nos valer da fala de Riobaldo, numa passagem
emblematica:

Eu atravesso as coisas — e no meio da travessia eu ndo vejo! — so6 estava
era entretido na idéia dos lugares de saida e de chegada. Assaz o senhor sabe:
a gente quer passar um rio a nado, e passa; mas vai dar na outra banda ¢ num
ponto muito mais embaixo, bem diverso do que em primeiro se pensou.
Viver nem ndo ¢ muito perigoso? (Grande sertdo: veredas)
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A LITERATURA COMPARADA E O CONTEXTO LATINO-
AMERICANO

Eduardo F. Coutinho!

Embora ja se realizassem estudos de Literatura Comparada na
América Latina' desde meados do século XX, e a reflexdo de ordem
comparatista ja tivesse presenca marcante no discurso critico-tedrico
desde a chamada era romantica, o grande impulso da disciplina s6 ira
ocorrer de meados dos anos de 1970 para o presente, coincidindo com
a transformacgdo que esta sofreu no plano internacional, depois da longa
hegemonia da perspectiva formalista norte-americana. Nesse momento, em
que a disciplina apresentou talvez a sua mais significativa transformacao,
passando de um discurso coeso ¢ univoco, com forte propensdo
universalizante, para outro plural e descentrado, e situado historicamente,
esta passou a florescer com grande vigor na América Latina, inscrevendo-
se na linha de frente das reflexdes sobre o continente.

Marcada no inicio por uma perspectiva de teor historicista,
calcada em principios cientifico-causalistas, decorrentes do momento e
contexto historico em que se configurara, e em seguida por uma Optica
predominantemente formalista, que conviveu, entretanto, com vozes
dissonantes de significativa relevancia?, a Literatura Comparada atravessou
seu primeiro século de existéncia em meio a intensos debates, mas apoiada
em certos pilares, de tintas nitidamente etnocéntricas, que pouco se moveram
ao largo de todo esse tempo. Dentre esses pilares, que permaneceram
quase inabalados até os anos de 1970, é impossivel deixar de reconhecer a
pretensdo de universalidade, com que se confundiu o cosmopolitismo dos
estudos comparatistas, presente ja desde suas primeiras manifestagdes, e
o discurso de apolitizagdo apregoado sobretudo pelos remanescentes da
chamada “Escola Americana”, que dominou a area nos meados do século
XX3.

Conquanto esses dois tipos de discurso apresentem, na superficie,
variagoes, eles encerram, no intimo, um forte denominador comum — o

1 Doutor Eduardo F. Coutinho. Professor na UFRJ.
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teor hegemdnico de sua construgdo — e foi sobre este dado fundamental
que se baseou grande parte da critica empreendida a partir de entdo ao
Comparatismo tradicional. Em nome de uma pseudo-democracia das letras,
que pretendia construir uma Historia Geral da Literatura ou uma poética
universal, desenvolvendo um instrumental comum para a abordagem do
fendmeno literario, independentemente de circunstancias especificas, os
comparatistas, provenientes na maioria do contexto euro-norte-americano,
o que fizeram, conscientemente ou nio, foi estender a outras literaturas os
parametros instituidos a partir de reflexdes desenvolvidas sobre o canone
literario europeu. O resultado inevitavel foi a supervalorizagdo de um
sistema determinado e a identificagdo deste sistema com o universal. Do
mesmo modo, a idéia de que a literatura deveria ser abordada por um viés
apolitico, o que fazia era camuflar uma atitude prepotente de reafirmacéo
da supremacia de um sistema sobre os demais*.

O questionamento dessa postura universalizante e a desmitificagio
da proposta de apolitizagdo, que se tornaram uma tonica da Literatura
Comparada a partir dos anos de 1970, atuaram de modo diferente nos
centros hegemonicos e nos focos de estudos comparatistas até entdo tidos
como periféricos, mas em ambos estes contextos verificou-se um fendmeno
similar: a aproximag¢ao cada vez maior do comparatismo a questdes de
identidade nacional e cultural. No eixo Europa Ocidental/América do
Norte, o cerne das preocupagdes deslocou-se para grupos minoritarios,
de carater étnico ou sexual, cujas vozes comecaram a erguer-se cada
vez com mais vigor, buscando foros de debates para formas alternativas
de expressdo, e nas outras partes do mundo clamava-se um desvio de
olhar, com o qual se pudessem enfocar as questdes literarias ali surgidas
a partir do proprio locus onde se situava o pesquisador’. A preocupagio
com a Historiografia, a Teoria e a Critica literarias continuou relevante
nos dois contextos mencionados, mas passou-se a associar diretamente a
praxis politica cotidiana. As discussdes teodricas voltadas para a busca de
universais deixaram de ter sentido e seu lugar foi ocupado por questdes
localizadas, que passaram a dominar a agenda da disciplina: problemas
como o das relagdes entre uma tradi¢do local e outra importada, das
implicagdes politicas da influéncia cultural, da necessidade de revis@o do
canone literario e dos critérios de periodizacio.

Esse descentramento ocorrido no dmbito dos estudos comparatistas,
agora muito mais voltados para questdes contextualizadas, ampliou em
muito o cunho internacional e interdisciplinar da Literatura Comparada, que
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passou a abranger uma rede complexa de relagdes culturais. A obra ou a série
literarias ndo podiam mais ser abordadas por uma dptica exclusivamente
estética; como produtos culturais, era preciso que se levassem em conta suas
relagdes com as demais areas do saber. Além disso, elementos que até entdo
funcionaram como referenciais seguros nos estudos comparatistas, como
os conceitos de “nac¢do” e “idioma™®, foram postos por terra, e a dicotomia
tradicionalmente estabelecida entre Literaturas Nacionais e Comparada foi
seriamente abalada. A perspectiva linear do historicismo cedeu lugar a uma
visdo multipla e movel, capaz de dar conta das diferengas especificas, e os
conjuntos ou séries literarias passaram a ter de ser vistos por uma optica
plural, que considerasse tais aspectos. Categorias como Literatura Chicana,
Literatura Afro-Americana ou Literatura Feminina passaram a integrar a
ordem do dia dos estudos comparatistas e blocos como Literatura Oriental,
Africana ou Latino-Americana, instituidos pelos centros hegemonicos,
revelaram-se como constructos frageis, adquirindo uma fei¢do nova,
oscilante em conformidade com o olhar que o enfocasse’.

O desvio de olhar operado no seio do Comparatismo, como resultado
da consciéncia do teor etnocéntrico que o dominara em fases anteriores,
emprestou novo alento a disciplina, que atingiu enorme efervescéncia
justamente naqueles locais até entdo situados a margem e agora tornados
postos fundamentais no debate internacional. Nesses locais, dentre os quais
a América Latina, onde ndo ha nenhum senso de incompatibilidade entre
Literaturas Nacionais e Literatura Comparada, o modelo eurocéntrico até
entdo tido como referéncia, vem sendo cada vez mais posto em xeque,
e os paradigmas tradicionais cedem lugar a construgdes alternativas
ricas e flexiveis, cuja principal preocupacgdo reside na articulacdo da
percepgdo dos produtos culturais locais em relacdo com os produtos de
outras culturas, maxime daquelas com que a primeira havia mantido
vinculos de subordinac¢do. O desafio levantado por criticos como Edward
Said, Homi Bhabha e Gayatri Spivak® ao processo sistematico instituido
pelas na¢des colonizadoras de “inventar” outras culturas alcanga grande
repercusso, ocasionando, em locais como a fndia, a Africa e a América
Latina, reivindicagdes de constituicdo de uma Historia Literaria calcada na
tradigdo local, cujo resgate se tornara indispensavel. O elemento politico do
Comparatismo € agora no s6 assumido conscientemente, como inclusive
enfatizado, e surge uma necessidade imperativa de revisdo dos canones
literarios.

Central dentro do quadro atual da Literatura Comparada, a “questdo
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do canone”, como tem sido designada, constitui uma das instancias mais
vitais da luta contra o eurocentrismo que vem sendo travada nos meios
acad€micos, pois discutir o cdnone nada mais € do que pdr em xeque um
sistemade valores instituido por grupos detentores de poder, que legitimaram
decisdes particulares com um discurso globalizante. Um curso sobre as
“grandes obras”, por exemplo, tdo freqiiente em Literatura Comparada,
quase sempre esteve circunscrito ao canone da tradi¢do ocidental, e sempre
se baseou em premissas que ou ignoravam por completo toda produgédo
exterior a um circulo geografico restrito ou tocava tangencialmente nessa
producdo, incluindo, como uma espécie de concessdo uma ou outra de suas
manifestacdes. As reacdes a esta postura t€ém surgido de forma variada,
e com matizes diferenciados dependendo do local de onde partem. Nos
paises centrais, ¢ obviamente mais uma vez da parte dos chamados “grupos
minoritarios” que provém as principais indagacdes, e, nos contextos
periféricos, a questdo se tornou uma constante, situando-se em alguns
casos na linha de frente do processo de descolonizagdo cultural.

Ampla, complexa e variada, a questdo do canone literario se estende
desde a exclusdo de uma produgfo literaria vigorosa oriunda de grupos
minoritarios, nos centros hegemonicos, ¢ do abafamento de uma tradi¢io
literaria significativa, nos paises que passaram por processos de colonizagdo
recente, como a India, até problemas relativos a especificidade ou ndo do
elemento literario, dos padrdes de avaliagdo estética e do delineamento
de fronteiras entre constructos como Literaturas Nacionais e Literatura
Comparada. Com a desconstrugdo dos pilares em que se apoiavam 0s
estudos literarios tradicionais e a indefini¢do instaurada entre os limites
que funcionavam como referenciais, o cdnone ou canones tradicionais nao
tém mais base de sustentacdo, afetando toda a estrutura da Historiografia,
da Teoria e da Critica Literarias. Como construirem-se canones, seja
na esfera nacional, seja na internacional, que contemplem as diferencas
clamadas por cada grupo ou nacdo (entendendo este termo no sentido
amplo utilizado por autores como Homi Bhabha), e como atribuir a estas
novas construgdes um carater suficientemente flexivel que lhes permita
constantes reformulagdes, sdo perguntas que se levantam hoje a respeito de
terreno t3o movedico’.

Perguntas como estas encontram-se quase sempre sem resposta na
agenda do Comparatismo, sobretudo apos o desenvolvimento dos chamados
Estudos Culturais'® e Pos-Coloniais'!, que atacaram, com forga jamais vista,
o etnocentrismo da disciplina. A critica a este elemento, expresso por meio

30



de um discurso pretensamente liberal, mas que no fundo escondia seu teor
autoritario e totalizante, ja se havia iniciado desde os tempos de Wellek e
Etiemble'?, e se langarmos uma mirada ao espectro de atuacdo da Literatura
Comparada, veremos que ela sempre aflorou de maneira variada ao longo
de sua evolucdo. Contudo, na maioria dos casos, essa critica se manifestou
a base de uma oposi¢do binaria, que continuava paradoxalmente tomando
como referéncia o elemento europeu. Conscientes de que nfo se trata mais
de uma simples inversdo de modelos, da substitui¢do do que era tido como
central pela sua antitese periférica, os comparatistas atuais que questionam a
hegemonia das culturas colonizadoras abandonam o paradigma dicotdmico
e se lancam na exploracdo da pluralidade de caminhos abertos como
resultados do contacto entre colonizador e colonizado. A conseqiiéncia é
que ele se v€ diante de um labirinto, hermético, mas proficuo, gerado pela
desierarquizagdo dos elementos envolvidos no processo da comparacgdo, e
sua tarefa maior passa a residir precisamente nessa construgcdo em aberto,
nessa viagem de descoberta sem marcos definidos.

Marcados profundamente por um processo de colonizagdo, que
continua vivo ainda hoje do ponto de vista cultural e econémico, os estudos
literarios na América Latina sempre foram moldados a maneira européia,
e basta uma breve mirada a questdes como as que vém sendo consideradas
aqui para que tal se torne evidente. A pratica de se comparar autores,
obras ou movimentos literarios, ja existia de ha muito no continente,
mas por uma optica tradicional, calcada, a maneira francesa nos célebres
estudos de fontes e influéncias, que, além do mais, se realizavam por via
unilateral. Tratava-se de um sistema nitidamente hierarquizante, segundo
o qual o texto fonte ou primario, tomado como referencial na comparagao,
era envolvido por uma aura de superioridade, enquanto o outro termo
do processo, enfeixado na condi¢do de devedor, era visto com evidente
desvantagem e relegado a nivel secundario. Como sempre que este método
era empregado no estudo da Literatura Latino-Americana, o texto fonte era
uma obra européia, ou mais recentemente norte-americana, a situagdo de
desigualdade emergente do processo se explicitava de imediato. O resultado
inevitavel era a acentuacdo da dependéncia e a ratificacéio incontestavel do
estado de colonialismo cultural ainda dominante.

Este tipo de Comparatismo encontrara na América Latina um solo
propicio ao seu florescimento, e semeado ja4 em boa parte por poderosos
aliados no campo da Histéria e da Teoria Literarias, a saber: uma
historiografia alheia e inadequada, e um método, que poderiamos designar
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de aplicacdo de modelos tedricos tidos como universais. No primeiro
caso, basta lembrar a questdo da periodizagdo literaria, que sempre tomou
como base movimentos ou escolas surgidos na Europa e encarou as
manifestacdes locais como extensdes dos primeiros, reduzindo-os a uma
espécie de reflexo esmaecido dos modelos foraneos. E, no segundo caso,
a aplicacdo dogmatica, tanto na Critica quanto no ensino da Literatura, de
postulados de correntes tedricas européias a qualquer obra literaria, sem
se levar em conta as especificidades que a caracterizavam e as diferencas
entre o seu contexto histérico-cultural e aquele onde elas haviam brotado.
Tais formulagdes, diga-se de passagem, haviam emergido, na maioria das
vezes, de sérias reflexdes sobre um corpus literdrio da Europa Ocidental,
mas, ao serem generalizadas, homologavam a identificacdo, tdo cara aos
europeus, de sua cultura com o universal.

Esta pratica, que atingira seu apogeu nos anos dourados do
Estruturalismo francés, comecou a ser posta em xeque na América Latina
em finais da década de 1970, e para tal contribuiram de modo decisivo
o Desconstrucionismo, com sua énfase sobre a nogdo de diferenca, e a
revalorizagdo da perspectiva histdrica, que voltou a chamar atengéo para a
importancia do contexto. O questionamento de nog¢des cristalizadas, como
as de autoria, copia, influéncia e originalidade, empreendido pelos filésofos
pos-estruturalistas teve grande repercuss@o no meio intelectual latino-
americano, levando os estudiosos da Literatura a reestruturar os conceitos
e categorias que utilizavam. Agora, nas abordagens comparatistas, o texto
segundo ndo € mais apenas o “devedor”, mas também o responsavel pela
revitaliza¢do do primeiro, ¢ a relagdo entre ambos, em vez de unidirecional,
adquire sentido de reciprocidade, tornando-se, em conseqiiéncia, mais rica
e dindmica. O que passa a prevalecer na leitura comparatista ndo é mais a
relacdo de semelhanca ou continuidade, sempre desvantajosa para o texto
segundo, mas o elemento de diferenciagdo que este ultimo introduz no
didlogo intertextual estabelecido com o primeiro®.

Esta énfase sobre a questdo da diferenca, propiciada pelas novas
correntes do pensamento acima mencionadas, prestou valiosa contribuicdo
aos estudos de Literatura Latino-Americana, que sofreram, pelo menos no
campo do Comparatismo, uma séria revisao critica. No entanto, ela também
deumargem, por outro lado, a falaciosos exageros, expressos freqiientemente
sob a forma de um acentuado ufanismo. Nao basta, como se poderia supor,
inverter a escala de valores do modelo tradicional para derrocar-se o seu
teor etnocentrista, pois o referencial neste processo antitético continua
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sendo o elemento europeu. E preciso ir mais além: desconstruir o proprio
modelo, ou, melhor, desestruturar o sistema hierarquico sobre o qual ele
se havia erigido. Dai a necessidade a que se referem outros estudiosos da
questdo de desarticulagdo do discurso que sustenta o Comparatismo, para
rearticula-lo sobre novas bases.

A outra tendéncia do pensamento contemporaneo que contribuiu
para o questionamento da visdo de mundo eurocéntrica — a revaloriza¢do
da perspectiva historica — também encontrou terreno fértil no campo dos
estudos literarios latino-americanos. Num contexto onde correntes como o
marxismo e o historicismo sempre tiveram grande penetracdo, e questdes
como a da dependéncia econémica sempre estiveram no cerne de qualquer
debate de ordem politica ou cultural, a idéia de que as manifestagdes
literarias constituem redes de relagdes, reacendeu a chama de antigas
disputas que se haviam esfriado com o dominio do Estruturalismo e abriu
amplas e frutiferas possibilidades para um novo tipo de Comparatismo. De
acordo com este, ndo basta insistir na importancia das diferencas latino-
americanas, mas estudar a relacdo destas diferengcas com o sistema de
que fazem parte — a literatura do continente em seus diversos registros
— e investigar o sentido que assumem no quadro da tradi¢do literaria
ocidental™.

Reconhecendo a importancia dessas questdes e a caréncia de estudos
desse tipo dentro do seio do Comparatismo latino-americano, em geral
somente voltado para o chamado veio culto da literatura e para os paralelos
apenas entre literaturas de linguas diferentes, podemos tentar sistematiza-
los, como o fez, por exemplo, Ana Pizarro (porta-voz do grupo reunido
em Campinas nos anos 80 sob a supervisdo de Antonio Candido), que
assinalou trés diretrizes, ou niveis de interagdo, que a configuracdo do
desenvolvimento literario latino-americano exigiria do Comparatismo'.
Sdo eles: a tradicional relagdo América Latina/Europa Ocidental, a
relacdo entre as literaturas nacionais no interior da América Latina ¢ a
caracterizacdo da heterogeneidade das literaturas nacionais no ambito
continental. Levando em conta que nenhuma aproximacéo a literatura do
continente pode deixar de inserir-se no escopo dessa dindmica triplice,
sem cuja percepgdo nio se pode penetrar na complexidade da Literatura
Comparada na América Latina, faremos uma breve referéncia a cada uma
dessas diretrizes, comegando pela tltima.

A caracteriza¢do da heterogeneidade das literaturas nacionais na
América Latina constitui um problema fundamental para o Comparatismo,
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na medida em que exige deste o reconhecimento de registros ndo so
diferentes dentro de uma mesma literatura nacional (o espanhol e o quichua,
por exemplo, no Peru; ou o espanhol e o guarani, no Paraguai), mas ainda
de niveis tradicionalmente distintos, como o erudito e o popular, este tltimo
quase sempre marginalizado. A cultura latino-americana caracteriza-se,
desde o século XVI, por significativa pluralidade, e o Comparatismo néo
pode perder de vista este fato, devendo estender-se ao estudo de textos
ndo sé remanescentes das culturas indigenas anteriores a chegada dos
europeus ao continente, € a0s poucos que continuaram a ser produzidos nas
linguas ainda faladas, como também as formas transmitidas oralmente e as
atuacdes dessas diversas culturas umas sobre as outras. E o caso da atuagio
de culturas indigenas sobre a obra de autores como José Maria Arguedas e
Miguel Angel Asturias, ou de escravos africanos sobre a produgéo escrita
em créole no Caribe, ou em seu correspondente nos locais de colonizag@o
inglesa ou holandesa. E também, embora as avessas, o caso da recepgao,
por parte da oralidade, da cultura do texto, como ocorre, por exemplo, com
a literatura de cordel brasileira, que narra episodios de cantares de gesta
franceses.

O segundo nivel de interagdo referido, a relacdo entre as literaturas
nacionais no interior da América Latina, apresenta, entre outros, dois
problemas de certa magnitude: o da delimitacdo da area abrangida pelo
conceito de América Latina e o da unidade na diversidade que caracteriza
os paises do continente, sem falar na propria idéia de “nag@o”, hoje
totalmente reformulada!é. No primeiro caso, a questdo que se coloca de
imediato € a dos critérios a serem utilizados na delimita¢do do conceito,
que evoluiram de uma perspectiva politica originaria, mas calcada num
referencial etnolingiiistico, para outra ainda mais acentuadamente politica,
mas centrada em torno de um referencial de ordem socio-econdémico,
passando a incluir, por exemplo, regides do Caribe ndo colonizadas por
povos de origem neolatina, como as antigas colonias inglesas e holandesas
da regido, e universos transculturais dentro das na¢des anglo-saxdnicas do
continente, como as minorias hispanicas no interior dos Estados Unidos?'.
O segundo caso, um pouco mais complexo, implica uma dindmica multipla,
que se estende desde a independéncia, no plano diacrénico, do corpus
literario com relacdo as literaturas das metrdpoles colonizadoras, até o
reconhecimento, no plano sincronico, de conjuntos ou blocos nacionais ou
regionais, que se vao encaixando num processo de mise en abime a outros
maiores, ligados por fortes denominadores comuns, até chegar-se a uma
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espécie de mosaico, cujas partes, por mais integradas ao todo, continuam
mantendo certa individualidade. Neste sentido, o conceito de literatura
latino-americana ndo se atém nem ao mero somatoério de distintas literaturas
nacionais, nem a uma generalizago abstraida de qualquer analise historica
concreta; ao contrario, consiste na constru¢do de uma unidade plural e
movel, que busque dar conta da tens@o entre a producdo literaria geral do
continente e suas diferencas especificas.

A terceira diretriz mencionada, a das rela¢des entre a Literatura
Latino-Americana e as da Europa Ocidental, a que podemos acrescentar
mais recentemente a da América do Norte, € a que ja se verificava no
Comparatismo tradicional, ¢ que vem sofrendo séria revisdo critica
da década de 1980 para o presente, sobretudo no que concerne ao
questionamento de sua perspectiva unilateral. Aqui, além do estudo das
respostas criativas que a Literatura Latino-Americana vem apresentando
em seu processo de apropriagdo de formas européias, ¢ do exame das
diferengas encontradas com relagéo ao sistema de que fazem parte, passa-
se a abordar também a atuacdo dessa literatura sobre a européia e norte-
americana, e inclusive sobre outras nfo pertencentes a nenhuma dessas
esferas. Contudo, nfo se trata, € preciso frisar, de mera inversao do modelo-
padrdo do Comparatismo tradicional nem de uma extens@o do paradigma
etnocéntrico a outros sistemas periféricos. O que se pretende, ao contrario,
¢ o estabelecimento de um didlogo em pé de igualdade entre essas diversas
literaturas, assegurando a transversalidade propria da disciplina.

E no estudo das relagdes das especificidades do processo de
apropriagdo com o sistema literario e cultural latino-americano, de maneira
geral, que o Comparatismo apresenta sua mais expressiva transformagéo
na América Latina, passando de uma investigacdo mecanica e unilateral de
fontes e influéncias a uma disciplina de abordagem do fenémeno literario,
capaz de desencadear um verdadeiro dialogo de culturas. O Comparatismo
¢, como afirmou Claudio Guillén em seu livro Entre lo uno y lo diverso,
uma disciplina decididamente histdrica', e, como a Literatura Latino-
Americana, pelas proprias circunstancias histéricas em que foi engendrada,
carrega como marca uma dialética entre o local e o universal, é nesta
pluralidade, neste sintagma ndo-disjuntivo, que ela deve ser apreendida. A
literatura dos diversos paises latino-americanos recebe, sem davida, forte
influéncia da européia, e assimila uma série de aspectos tanto desta quanto
de outras literaturas. Mas ela modifica substancialmente tais aspectos no
momento da apropriagdo, passando a apresentar elementos proprios muitas
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vezes resultantes desse processo. E o que se passou, por exemplo, com
0 Modernismo brasileiro, originado, de um lado, da transculturagdo das
diversas Vanguardas européias, e, de outro, de uma releitura critica da
tradi¢do literaria do Brasil, maxime do periodo romantico.

Embora como contrapartida a sua propria condigdo colonial, a
América Latina ja houvesse desenvolvido, ao longo de todo esse tempo,
uma forte tradi¢do de busca de identidade, tanto na propria literatura quanto
na ensaistica, o Comparatismo que se produzia no continente continuava,
de modo geral, preso quer ao modelo franc€s de fontes e influéncias, quer
a perspectiva formalista norte-americana, que lhe imprimia esterilidade
e ratificava sua situacdo de dependéncia. Com as mudancas, entretanto,
efetuadas dos anos de 1970 para o presente, ele parece ter encontrado seu
rumo, e ¢ hoje um dos focos de grande efervescéncia nos estudos latino-
americanos. Associando-se a preocupacdo com a busca da identidade, agora
ndo mais vista por uma oOptica ontologica, mas sim como uma construgéo
passivel de questionamento e renovagdo, a Literatura Comparada na
América Latina parece ter assumido com firmeza a necessidade de enfocar
a producfo literaria do continente a partir de uma perspectiva propria, e
vem buscando um didlogo verdadeiro no plano internacional.

Assim, qualquer que seja a abordagem que o Comparatismo venha
adotando com relagdo a Literatura Latino-Americana, ele vem passando a
levar em conta essas questdes. E isto fica evidente quando observamos, por
exemplo, no caso dos estudos de géneros, estilos ou topoi, a preocupagio
com questdes como a do realismo maravilhoso, resultante da transculturagdo
de formas distintas do fantastico europeu e norte-americano; do barroco,
que voltou a florescer em grande escala nas obras de autores da chamada
“nova narrativa” dos anos de 1950 a 1970; da fic¢do indigenista dos anos
de 1920 e 1930 ; e de ciclos como o do “gaucho”, da “selva”, do “llano”
e do “sertdo”, todas estas expressdes multifacetadas do regionalismo,
decorrentes também de processos transulturadores. Mencione-se ainda,
no caso das abordagens interdisciplinares, a presenga cada vez maior de
uma ampla gama de elementos, que, pelo seu cunho folclérico, ou popular,
foram mantidos até ha pouco a margem dos estudos literarios. Além disso,
questdes como a da Critica e da Histdria Literaria adquirem uma nova
feicdo e os modelos teodrico-criticos relativizam-se, cedendo lugar a uma
reflex@o mais eficaz.

Todas essas questdes, que abordam as diferencas latino-americanas,
revelam a ineficacia da transferéncia de paradigmas de uma cultura
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para outra. A propria idéia de “literatura nacional”, concebida no meio
académico europeu com base em nog¢des de unidade e homogeneidade, ndo
pode ser aplicada, de maneira desproblematizada, a realidade hibrida de
um continente como a América Latina, onde, por exemplo, nagdes como a
Aymara, vivem divididas por fronteiras politicas instituidas arbitrariamente.
Qualquer concepgdo monolitica da cultura latino-americana vem sendo
hoje posta em xeque e muitas vezes substituida por propostas alternativas
que busquem dar conta de sua hibridez e pluralidade. Estas propostas,
diversificadas e sujeitas a constante escrutinio critico, indicam a pluralidade
de rumos que o Comparatismo vem tomando no continente, em consonancia
perfeita com as tendéncias gerais das disciplinas, observaveis sobretudo
nos demais contextos tidos até recentemente como periféricos e hoje
polos fundamentais dos estudos comparatistas. A Literatura Comparada
¢ hoje, maxime nesses locais, uma seara ampla e movedi¢a, com inumeras
possibilidades de exploragdo, que ultrapassou o anseio totalizador de suas
fases anteriores, e¢ se erige como um dialogo transcultural, calcado na
aceitacdo das diferencgas.

NOTAS

1. A América Latina ¢ uma constru¢do multipla, plural, mével e variavel, e, por conseguinte,
altamente problematica, criada para designar um conjunto de nagdes, ou, melhor, povos, que
apresentam entre si diferencas fundamentais em todos os aspectos de sua conformag@o, mas
que, ao mesmo tempo, apresentam semelhancgas significativas em todos esses mesmos tragos,
sobretudo quando se os compara com os de outros povos. Originariamente cunhado na Franga
do século XIX com o fim de designar um subcontinente distinto da América anglo-saxdnica,
o termo foi primeiramente identificado com a América de lingua espanhola, mas, em meados
do século XX, sua area semantica se amplia, passando a incluir o Brasil e, mais tarde, o Caribe
francés. Entretanto, a grande transformagdo que veio a sofrer se deu com a inclusio de paises e
povos do Caribe ndo colonizados por neolatinos, como as antigas colonias inglesas e holandesas
daregido, e de universos transculturais dentro das nagdes anglo-saxonicas do continente, como as
minorias hispanicas no interior dos Estados Unidos e a provincia do Québec, no Canada. Estamos
empregando o termo neste texto cientes de suas limitagdes e ambigiiidades, mas por outro lado
conscientes de sua legibilidade tanto em momentos expressivos do passado do continente quanto
no presente, sobretudo no que concerne a semelhanga dos problemas e situa¢des que enfrentam os
paises que o integram. A idéia de América Latina se desenha, assim, para nds, como uma unidade
na diversidade, ou seja, como um mosaico de pecas dispares, mas com fortes denominadores
comuns, como uma regido marcada por grande diversidade, mas que articula o heterogéneo
em uma estrutura global permeavel, contudo reconhecivel por suas significacdes historicas e
culturais comuns.

2. Essas vozes dissonantes surgiram em grupo ou isoladas. Dentre as primeiras, vale mencionar
o grupo de estudiosos eslavos (Victor Zhirmunsky, Dionyz Durisin, etc.), que, somando a
influéncias do Formalismo Russo preocupagdes de ordem social, desenvolveu um sistema de
analogias tipologicas e chamou atengdo para os topoi da tradi¢do popular e legendaria. E dentre
as segundas citem-se figuras como Robert Escarpit, dentro da propria Franga, que projetou novas
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luzes sobre o comparatismo, abordando-o por uma 6tica socioldgica e realizando pesquisas com
o publico ledor, que antecipam questdes posteriormente retomadas e reelaboradas pelos tedricos
da Estética da Recepgdo, e Claudio Guillén e Guillermo de Torre, que, situados, pela sua origem
hispanica, fora do eixo central da Literatura Comparada, ergueram-se como criticos combatentes
do etnocentrismo.

Tanto a pretensdo de universalidade, expressa pela crenga de que, a despeito da diversidade e
multiplicidade do fendmeno literario, era possivel construir-se um discurso homogéneo sobre ele,
uma espécie de “poética universal”, quanto o discurso de apolitiza¢do, que envolvia a literatura em
uma espécie de aura, conferindo-lhe um prestigio especial e distanciando-a de outras formas de
discurso, foram nogdes que dominaram ndo so os estudos literarios, mas toda a Weltanschauung
de meados do século XX.

Sobre esta questdo do eurocentrismo, ver, entre outros, Samir Amin, Eurocentrism (Trad. Russell
Moore. N. York: Monthly Press, 1989); Jonh Tomlison, Cultural Imperialism (Baltimore: John
Hopkins Univ. Press, 1991); Aijaz Ahmad, In Theory: Classes, Nations, Literatures (Londres:
Verso, 1992); e Susan Bassnett Comparative Literature: a Critical Introduction (Oxford:
Blackwell, 1993).

Ver Homi Bhabha, The Location of Culture (Londres: Routledge, 1994).

2 G

Sobre o redimensionamento dos conceitos de “nagdo” e “idioma”, ver Benedict Anderson, /magined
Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism (Londres: Verso, 1983); Eric
Hobsbawm, Nations and Nationalism since 1780: Programme, Myth, Reality (Londres: 1989);
Homi Bhabha (ed.), Nation and Narration (Londres: Routledge, 1994); Montserrat Guibernau,
Nationalisms: the Nation-State and Nationalism in the Twentieth Century (Cambridge: Polity
Press, 1996); e Sarah M. Corse, Nationalism and Literature (Cambridge: Cambridge Univ. Press,
1997).

Sobre esta questdo da reconfiguracdo de identidades, ver sobretudo Frederick Buell, National
Culture and the New Global System (Baltimore: John Hopkins Univ. Press, 1994); Vered Amit-
Talai & Caroline Knowles (eds.), Re-Situating Identities: the Politics of Race, Ethnicity, Culture
(Peterborough, Ontario: Broadview Press, 1996); V. Y. Mudimbe (ed.), Nations, Identities,
Cultures (Durham: Duke Univ. Press, 1997); and Richard Jenkins, Rethinking Ethnicity (Londres:
Routledge, 1998).

Ver sobretudo Edward Said, Orientalism (N. York: 1978); Homi Bhabha, The Location of Culture
(nota 6); e Gayatri Spivak, “Can the Subaltern Speak?”, in P. Williams & L. Chrisman (eds.),
Colonial Discourse and Post-Colonial Theory: a Reader (N. York: Columbia Univ. Press, 1994).

Sobre a questdo do canone, ver, entre outros Charles Bernheimer (ed.), Comparative Literature in
the Age of Multiculturalism (Baltimore: John Hopkins Univ. Press, 1994); e Eduardo F. Coutinho
(ed.), Canones e contextos. 5o Congresso ABRALIC — Anais (3 vols.; Rio de Janeiro: ABRALIC,
1997-98). Uma postura distinta é a assumida por Harold Bloom, em seu The Western Canon (N.
York: Harcourt, Brace and Co., 1994).

Para maiores informagdes sobre o debate que se vem travando em torno dos Estudos Culturais,
hoje ja um tanto afastados, em algumas de suas formas, da Escola de Birmingham, na Inglaterra,
onde se originaram, ver Simon During (ed.), The Cultural Studies Reader (Oxford: Blackwell,
1994).

. Empregamos o termo “p6s-colonial” neste ensaio ndo no sentido cronolégico de posterioridade a

um processo de colonizag¢do, mas antes como um conceito tedrico marcado pelo questionamento
de todo tipo de discurso que camufla relagdes de dominagdo, naturalizando-as, ou, como o
define J. M. Moura em seu Littérature francophones et théorie postcoloniale (Paris: PUF, 1999,
p- 4), como toda estratégia do discurso que rejeita a visdo colonial, mesmo durante o periodo da
colonizagdo. O discurso pos-colonial opde-se ao discurso colonial na medida em que desmascara o
primeiro, denunciando conseqiientemente a relagdo de poder que aquele encobria, e inclui formas
que se estendem desde o discurso feminista e dos grupos minoritarios étnicos até o discurso dos
povos ditos periféricos. E somente neste sentido que podemos falar de um discurso pos-colonial
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na América Latina, onde a preocupagdo com o colonialismo diz respeito ndo a independéncia
politica, alcangada ja desde a primeira metade do século XIX, mas a independéncia cultural e
sobretudo econdmica ainda hoje vigente com relago a paises do chamado Primeiro Mundo, e com
as relagdes de poder entre grupos étnicos, os sexos, e principalmente as diferentes classes sociais.
Para maiores informagdes sobre a questdo, ver Bill Ashcroft, G. Griffiths & Helen Tiffin (eds.),
The Post-Colonial Reader (Londres: Routledge, 1995), Peter Childs & Patrick Williams (eds.),
An Introduction to Post-Colonial Theory (Londres: Prentice Hall, 1997), Leela Gandhi, Post-
Colonial Theory. A Critical Introduction (N. York: Columbia Univ. Press, 1998), e Ania Loomba,
Colonialism/ Postcolonialism (Londres: Routledge, 1998).

Vejam-se, por exemplo, os classicos René Wellek, “The Crisis of Comparative Literature”, in
Werner Friederich (ed.), Comparative Literature: Proceedings of the 2nd. Congress of the ICLA
(2 vols.; Chapel Hill, Univ. of North Carolina Press, 1959, v. 1, p. 149-60; e René Etiemble,
Comparaison n’est pas raison (Paris: Gallimard, 1963).

Um texto extraordinario de Borges, que pode ser visto como uma parodia a situagdes como esta,
tdo presente na vida latino-americana, ¢ “Pierre Menard, autor del Quijote”, de Ficciones (Buenos
Aires: Emecé, 1956).

Para um maior debate sobre a construgdo da identidade nos estudos literarios na América Latina
hoje, ver, entre outros, Fernando Ainsa, Identidad cultural de Iberoamérica en su narrativa
(Madri: Gredos, 1986); Roberto Schwarz, Que horas sdo?: ensaios (Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1987); Luiz Costa Lima, Pensando nos tropicos (Rio de Janeiro: Rocco, 1991); Néstor
Garcia Canclini, Culturas hibridas (Buenos Aires: Sudamericana, 1992); George Yudice, Jean
Franco& Juan Flores (eds.), On Edge: the Crisis of Contemporary Latin American Culture
(Minneapolis: Univ. of Minnesota Press, 1992); Guillermo Bonfil Batalla, /dentidad y pluralismo
cultural en América Latina (Buenos Aires: Fondo Editorial de CEHASS, 1992); John Beverly &
José Oviedo (eds.), The Postmodernism Debate in Latin America. A Special Issue of Boundary 2
(Durham: Duke Univ. Press, vol. 20, n. 3, Fall 1993); Octavio lanni, O labirinto latino-americano
(Petropolis: Vozes, 1993); Renato Ortiz, Mundializagdo e cultura (Sdo Paulo: Brasiliense,
1994); ¢ Amaryll Chanady (ed.), Latin American Identity and the Constructions of Difference
(Minneapolis: Minnesota Univ. Press, 1994).

Ver Ana Pizarro (ed.), La literatura latinoamericana como processo (Buenos Aires: Centro Editor
de América Latina, 1985), e sobretudo Ana Pizarro (ed.), América Latina: palavra, literatura e
cultura (3 vols.; Sdo Paulo: Memorial da América Latina; Campinas: UNICAMP, 1993).

Ver nota 6.
Ver nota 1.

Claudio Guillén, Entre lo uno y lo diverso (Barcelona: Editorial Critico, 1985, p. 27).
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VINTE E CINCO ANOS DE CRIiTICA LITERARIA NO BRASIL! —
NOTAS PARA UM BALANCO

Tania Franco Carvalhal

Traducdo: Adriana Santos Corréa

Revisdo: Maria Luiza Berwanger da Silva

Voltar vinte e cinco anos atras significa langar um olhar retrospec-
tivo sobre os anos oitenta, certamente uma das décadas mais representati-
vas da critica literaria no Brasil. Esse momento nfo sé catalisaria tendéncias
recorrentes anteriores, proprias a nossos estudos literarios, como também
seria portador do que estava por vir. Sem pretendermos a exaustividade, ¢
esse balango do passado recente até o futuro imediato, um balango que se
mostra necessario, que buscaremos aqui expor.

Nos anos precedentes, em especial na segunda metade dos anos
setenta, enquanto que o pais ainda se encontrava subjugado ao siléncio
pela ditadura militar, destacavam-se algumas grandes linhas. A tendéncia
nacionalista (ou ‘“nacionalizante”) residia na imagem de um Grande
Brasil, forte, desvinculado de toda influéncia estrangeira. “Brasil, ame-o
ou deixe-0”, lia-se nos vidros dos carros. O slogan propagandeava uma
confian¢a no progresso, reafirmada pela idéia de que “Ninguém segura
este pais”. Calando o sofrimento da maioria, a musica dizia “Pra frente,
Brasil!” pela vitéria da Selecdo Brasileira de futebol que acabava de
ganhar, em 1970, seu terceiro titulo de campedo do mundo, no M¢xico.
Por outro lado, comegava-se a aderir aos estudos analiticos vindos da
Europa, mais particularmente da Franga. Estavam principalmente em voga
as teorias inspiradas no formalismo russo e no estruturalismo tcheco. Com
o interminavel sucesso do New Criticism anglo-americano, defendido, nos
anos cinqiienta, por Afranio Coutinho e sua Nova Critica, viriam rivalizar
Mikhail Bakhtine, Julia Kristeva e Tzvetan Todorov. Editou-se textos
fundamentais do pensamento tedrico-critico, como foi o caso, em 1973, de

1 Texto originalmente publicado com o titulo Vingt-cing ans de critique littéraire au Brésil — Notes
pour un bilan, na revista Europe, em volume dedicado a Literatura Brasileira, em nov-dez 2005.
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Estruturalismo e teoria da literatura, de Luiz Costa Lima, que confessaria,
mais tarde, haver tido particular interesse pela obra de Lévy-Strauss?.

Apesar de seu rigor, muitas praticas criticas oriundas dessas duas
tendéncias teoricas desviavam-se dos aspectos contextuais, centrando-se no
texto e evitando explica¢des fundamentadas em dados historicos, culturais
e sociais. A natureza ahistérica de inumeros desses estudos poupava seus
autores de emitirem opinides pessoais ¢ de tomarem posigdes politicas
que a censura, em vigor nas areas cultural e literdria, teria sem duvida
sancionado. Adotando um carater descritivo, proximo ao da glosa, esses
estudos encerravam-se no texto e o reproduziam.

Aspirando ao estatuto cientifico sugerido pelos avangos da lingiiistica
ede seus pressupostos teoricos, de Ferdinand de Saussure 8 Roman Jakobson,
a critica de tipo estruturalista tende, por sua vez, a adotar o aparelho
conceitual e metodoldgico da semiologia: ela elabora modelos a fim de
determinar os codigos e as leis de funcionamento dos textos. Isso revelou-
se, por vezes, muito produtivo, embora certas tentativas de modelizagdo
tenham se limitado a descrever seu objeto sem chegar a representa-lo de
forma inventiva, sem recrid-lo e tampouco problematiza-lo.

Existem estudos que privilegiam a analise textual, distinguindo-se,
no entanto, dessa vocagdo modelizadora, como € o caso da “Andlise d’O
Corti¢o de Aluisio de Azevedo™. Rejeitando a teoria do paralelismo entre
literatura e sociedade, que tinha origem no positivismo critico, Antonio
Candido a substitui por uma “critica dialética” a maneira de Lukacs e de
Adorno, ultrapassando a simples relacdo de causa e efeito entre o fato
social e o texto literario. Sua analise formal, claramente descrita, explora
a dimens@o social do romance ¢ prova que € possivel “mostrar, através do
nivel estético do texto, seu nivel estrutural”. Analisando a obra a partir de
seu sistema de tensdes e apoiando-se em duas categorias complementares
da realidade — os lugares ¢ as relacdes —, ele preserva a perspectiva
estética, tomando como ponto de apoio a configuracdo da obra.

Estendendo o carater critico dessa conferéncia, seu ensaio “A
passagem do dois ao trés. Contribuicdo para o estudo das mediagdes
na analise literaria™ contrapbe-se aos excessos praticados nas analises
estruturais mais difundidas. Nesse ensaio, ele destaca a possibilidade de

2 Entrevista com Luiz Costa Lima, in: Dispersa demanda. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1981.

3 A conferéncia “Analise d’O Cortigo de Aluisio de Azevedo” foi pronunciada por Antonio Candido
por ocasido do IT Encontro Nacional de Professores de Literatura, na PUC-RJ, em 1975.

4 Antonio Candido, in: Revista de Historia, n° 100, Sdo Paulo, 1975.
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que “um elemento externo, ndo especifico, visto que exprime complexos
ideoldgicos de outras séries, possa ser utilizado como modelo interno e
esclarecer a estrutura singular (do interior) da obra considerada”. Na sua
conclusdo, Antonio Candido constata que o interessante, de fato, “¢é assinalar
a possibilidade de uma analise totalizante que venha completar a visdo das
oposi¢cdes gragas a mediagdes adequadas, mostrando de que forma o social
funciona como elemento de estrutura e como as componentes formais so
o itinerario necessario que torna o social inteligivel™.

Mais tarde, na sua igualmente notavel analise de Memdrias de um
sargento de milicias, o critico retomara esse metddo dialético, por ele
denominado “reversivel”, pois tal método desloca-se nos dois sentidos: do
texto para a sociedade e/ou da sociedade para o texto, ultrapassando assim
a visdo calcada no paralelismo.

Compreendemos, a partir de entdo, que essa critica dialética ou
totalizante tenha se contraposto ao estruturalismo ortodoxo. Ela ndo hesitou
em utilizar os recursos da analise estrutural, impondo-lhe seus proprios
principios e procedimentos e rebelando-se contra o positivismo até entfo
dominante. Nessa mesma direcdo, com variantes, encontramos Antonio
Candido e seus colaboradores no departamento de Teoria Literaria da
Universidade de Sdo Paulo (USP), dentre os quais Jodo Alexandre Barbosa,
Davi Arrigucci Jr., Jodo Luis Tafetd, Walnice Nogueira Galvao e Roberto
Schwartz.

Guilhermino César, da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), e José Aderaldo Castello, que dirige o Instituto de Estudos
Brasileiros da USP, também buscaram associar a orientac¢io totalizante ¢ o
valor estético. Procurando esclarecer as problematicas proprias a literatura
brasileira, voltaram-se para textos e autores fundamentais, embora pouco
considerados. Guilhermino César publicou um livro pioneiro sobre a
historia da literatura do sul do pais, com o objetivo de elucidar a imagem
do complexo cultural do Rio Grande do Sul a partir de sua vida literaria®.
José Aderaldo Castello, desde seus primeiros estudos sobre o movimento
das Academias na fase colonial’, procurou “uma teoria interna, propria a
literatura brasileira”, como ele explica nos seus dois importantes volumes

5 Nota das Tradutoras: as cita¢des foram igualmente traduzidas do francés, salvo uma citagdo de
Leyla Perrone-Moisés, retirada do texto original de Do positivismo a desconstrugdo — Idéias
francesas na América.

6 CESAR, Guilhermino. Histéria da literatura do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Globo, 1956.

7 CASTELLO, José Aderaldo. O Movimento Academicista no Brasil (1641-1820). Sao Paulo:
Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas, 1978.
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sobre as origens ¢ a unidade da literatura brasileira®. Citemos ainda José
Guilherme Merquior, propagador, no Brasil, das idéias de Walter Benjamin
¢ de Theodor Adorno, e critico severo dos excessos na aplicagdo dos modelos
formais®. Inspirando-se na iniciativa de Erwin Panofsky, ele propora uma
leitura, na sua obra, De Anchieta a Euclides da Cunha — Breve historia da
literatura brasileira'®, “[d]a histéria no texto, em vez de dissolver o texto
na Historia”.

Sempre em nome de leituras imanentes, outros também, de tanto
aplicarem ao texto e a escritura uma metalinguagem formalista ao extremo,
fizeram do discurso critico um “outro” texto que rivaliza, do ponto de vista
da criag@o lingiiistica, com o original. Paralelamente, a critica moveu-
se, com freqiiéncia, em direcdo a obra propriamente dita. Ela integrou,
entdo, ao processo criador, as fungdes explicativas e interpretativas que
antes pertenciam a critica externa tradicional. Inspirando-se em “criticos-
autores”, tais como Roland Barthes, Michel Butor e Maurice Blanchot, essa
critica “interna” ganha uma outra dimensao, a da criatividade, e produz um
texto critico que vale por si mesmo enquanto processo de escritura.

Em um livro que prepara os alicerces para uma critica concebida
como metalinguagem, Haroldo de Campos, poeta, tradutor ¢ um dos
representantes do movimento concretista no Brasil, expunha, em 1970, seus
objetivos: “A critica € metalinguagem. Metalinguagem ou linguagem sobre
a linguagem. O objeto — a linguagem-objeto — dessa metalinguagem
¢ a obra de arte, sistema de signos dotado de coeréncia estrutural e de
originalidade. Para que a critica tenha um sentido — para que ela ndo se
transforme em falatdrio e conversa (alerta de Roman Jakobson desde 1921),
¢ preciso que ela seja proporcional ao objeto a que ela se refere e que a
fundamenta na sua esséncia (pois a critica ¢ uma linguagem que remete a
uma outra linguagem, sua natureza ¢ de meditacdo)”".

O programa de Haroldo de Campos ampliou a influéncia, no
Brasil, da obra de Roland Barthes, particularmente divulgado por Leyla
Perrone-Moisés. Coordenadora, desde 2003, da colegdo “Roland Barthes”,
ela a apresenta como um “antidoto necessario ao estruturalismo do tipo

8 CASTELLO, José Aderaldo. A4 literatura brasileira — origens e unidade. Sdo Paulo: Edusp,
1999.

9 MERQUIOR, José Guilherme. O Estruturalismo dos pobres e outras questoes. Rio de Janeiro:
Tempo Brasileiro, 1975.

10 Rio de Janeiro: José Olympio, 1979.

11 Introdugdo a primeira edi¢do de: CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem — ensaios de teoria e
critica literdrias. Petropolis: Vozes, 1970.
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dogmatico, sobretudo o da escola greimassiana, que foi tdo facilmente
adotada em nosso meio universitario que terminava por reduzir a espessura
concreta do objeto literario a esquemas simplificadores que podem, a rigor,
evitar a obra de arte que lhe servira de ponto de partida, substituida por
uma hipotética matriz combinatéria elementar”?. Segundo o concretista
Haroldo de Campos, “Barthes, mesmo na sua fase ‘semiologica’ mais
radical, nunca renunciou a sedug¢fo da face rebelde dos signos, ao fascinio
da obra de inven¢do™".

Igualmente exemplar, no que concerne ao sentido da critica interna,
é a cangdo. E através de suas letras que viria a se manifestar a forca da
criagdo literaria; com menor intensidade nos textos tradicionais € com maior
intensidade na musica popular brasileira (que engloba, na verdade, todas
as formas musicais, assim como a cang¢do). As letras da musica popular
brasileira sdo, em geral, representativas dessa tendéncia simultaneamente
critica e criativa. Desde o final dos anos sessenta, os festivais de musica
e as representagdes teatrais concentram, de forma dissimulada, as formas
mais eficazes de protesto. E o caso de Arrastdo, de Edu Lobo e Vinicius
de Moraes, cantada por Geraldo Vandré, em 1965; de 4 banda, de Chico
Baurque, em 1966; de sua “can¢do do exilio”, intitulada Sabid, composta
com Tom Jobim, em 1968, ¢ de Cdlice, composta com Gilberto Gil, sendo
que esta seria proibida. Talvez Al6, liberdade, de Henriquez, Bardotti e
Chico Buarque, em 1981, ao estabelecer um jogo intertextual com 4 banda,
resuma a abertura dessas atitudes e o retorno ao multiplo, que os anos
oitenta efetivarao.

A multiplicidade dessas orientagdes criticas, que explode nessa
época, poderia ser ilustrada por meio dos Anais do Primeiro semindrio
latino-americano de Literatura Comparada, que ocorreu na UFRGS,
em 1986, com o propdsito especifico de fundar a ABRALIC, Associagéo
Brasileira de Literatura Comparada, ¢ por meio dos anais referentes ao
primeiro congresso da Associagdo, também em Porto Alegre, em 1988.

Através desses trabalhos, manifesta-se a preocupacdo de reintegrar,
sem determinismo, a grade histérica ao trabalho de interpretagdo. Isso
ndo significava somente o retorno as leituras fundamentadas na prépria
construgdo do processo criador, mas a vontade de articular o literario as
outras formas de conhecimento e de expresséo artisticas. Desde o primeiro
seminario, o programa “Intertextualidade e interdisciplinariedade”

12 PERRONE-MOISES, Leyla (Dir.). Cole¢do Roland Barthes. Sio Paulo: Martins Fontes, 2003.
13 CAMPOS, Haroldo de. Op. cit.
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relocalizava os estudos de literatura comparada no campo das tendéncias
teorico-criticas atuais. Esse vasto leque de possibilidades permitiu que se
reunissem, gragas a Associagao, formas de pensamento diversas. Ela tornou-
se assim, amaior associagao de literatura da América Latina, da qual Antonio
Candido salientou, recentemente, a importancia: “A ABRALIC néo existe
somente no Brasil, ela tornou-se, devido a um prospero desenvolvimento, a
mais importante e mais significativa instituicdo que associa, de fato, todos
os tipos de especialistas da literatura, e ndo somente os comparatistas’™?.

Criada no dmbito de um Seminario latino-americano, a ABRALIC
tornou-se também um meio de comunicagdo privilegiado entre os
pesquisadores brasileiros e aqueles dos diversos paises da América Latina,
contribuindo para a fundacdo de associacdes coirmds em diferentes
lugares: Argentina, Uruguai, Peru, ... A atividade associativa perpetua-se
e renova-se por ocasido de seu congresso, que ocorre a cada dois anos, e
de coloquios regulares. Gragas a analise da documentacgdo reunida pela
Associagdo e pelas suas coirmas latino-americanas, logo poder-se-a medir
o andamento do pensamento critico, na regido, e a forma como ele contribui
para a revitalizagdo das praticas comparativas no contexto mundial. Como
observou Eduardo Coutinho, em um estudo recente, o comparatismo, no
Brasil, “deslocou seu eixo de modo significativo e situa-se a frente da
reflexdo no continente”.

E assim que, paralelamente aos livros de autores individuais, os
estudos apresentados por ocasido das manifestagdes universitarias indicam
as orientagdes da reflex@o, das quais as mais recentes apontam para, pelo
menos, trés diregdes: a observacdo dos fendmenos de difusio e de recepcio
literarios, o interesse crescente pelos estudos de tradugio'®, a retomada dos
estudos culturais'’, campo no qual os pesquisadores brasileiros possuem
solida experiéncia, centrada nas “minorias”, nos estudos de género, de
etnias, na discussdo dos canones estéticos € nas questdes pos-coloniais,

14 Correspondéncia privada: Sdo Paulo, 10 de agosto de 2004.

15 COUTINHO, Eduardo. Sentido e fun¢do da Literatura Comparada na América Latina — ensaios.
Rio de Janeiro: UERJ, 2003.

16 Reunindo trabalhos apresentados por ocasido do IX Congresso Internacional da ABRALIC, em
Porto Alegre, além de pesquisas em curso, foi publicado: CARVALHAL, T. F., REBELLO, L.
S., FERREIRA, E. C. (Orgs.). Transcriagbes — teoria e prdticas. Em memdria de Haroldo de
Campos. Porto Alegre: Evangraf, 2004.

17 O Congresso da ABRALIC ocorrido em Florianopolis, em 1998, tinha como tema central
“Literatura Comparada = Estudos Culturais?”, que prolongaria o debate entdo aberto em:
ANDRADE, A. L., CAMARGO, M. L., ANTELO, R. (Orgs.). Leituras do ciclo. Florianopolis:
Editora Grifos, 1999.

46



abordadas, por exemplo, em Dialética da colonizacéo, de Alfredo Bosi'8,
mais especificamente, no primeiro ensaio do livro, “Colonia, culto e
cultura”.

Os anos noventa caracterizaram-se, certamente, por uma critica
atenta a essas orientagdes, do pensamento de Michel Foucault a Gilles
Deleuze, de Jean-Frangois Lyotard a Jacques Derrida. Os tedricos franceses
obtiveram, no Brasil, um sucesso tdo grande quanto nos Estados Unidos"”.
Derrida superou largamente seus colegas da “Escola de Yale”: Paul de
Man, Geoffrey Hartman e Joseph Hillis Miller. A desconstrucéo tornou-se
“um rétulo prestigioso”, como observa Leyla Perrone-Moisés a respeito do
“efeito Derrida”* e da repercussdo dessas idéias em meio aos psicanalistas
brasileiros. Tanto nos Estados Unidos como no Brasil, seu pensamento teve
um impacto decisivo e produtivo, embora tenha dado lugar, por vezes, a
interpretacdes precipitadas. E se os estudos culturais gozam de uma forte
influéncia estadunidense, no Brasil, Leyla Perrone-Moisés lembra que, “ao
adotar no Brasil as propostas norte-americanas, festeja-se o fim do nosso
colonialismo cultural com relag@o a Franga, sem perceber que, na origem
dessas propostas, estdo teoricos franceses. A tUnica diferenca, para nos, ¢
que no passado buscavamos inspiragdo tedrica na matriz francesa, ¢ agora
o fazemos passando pelos Estados Unidos”.

O debate sobre os Cultural Studies fez emergir o risco de ver
desaparecer a abordagem literaria, além de evidenciar o perigo de que
especialistas em literatura voltem-se para outros campos sem a dupla
competéncia indispensavel aos estudos interdisciplinares. Mais do que
defender a especificidade da literatura ou tentar evitar a redugdo de nosso
campo de trabalho, ameacas que pesam mais em outros lugares do que no
Brasil mesmo, € preciso salientar que se atribui aos “estudos culturais”
uma liberdade de agdo que, na realidade, ndo existe. Em contrapartida,
procurando, por vezes, afastar a literatura, interrogar seu lugar dentre as
praticas simbolicas e culturais e minimizar sua fungfo estética, os Estudos
Culturais distanciam-se do comparatismo, que sempre pressupde que a
literatura permaneca como um dos termos da comparagao.

Porém, enquanto se insiste na reapropriacdo de teorias estrangeiras,

18 BOSI, Alfredo. Dialética da colonizagdo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1992.

19 CUSSET, Frangois. French Theory. Foucault, Derrida, Deleuze & Cie et les mutations de la vie
intelectuelle aux Etats-Unis. Paris: La Découverte, 2003.

20 PERRONE-MOISES, Leyla. Pos-estruturalismo e Desconstrugdo nas Américas. In:  (Org)).
Do positivismo a desconstrugdo — Idéias francesas na América. Sdo Paulo: Edusp, 2004, p.232.
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manifesta-se também a vontade de encontrar categorias originais e de
ressemantizar outras categorias, desde entio mais adaptadas ao contexto
brasileiro. Assim, o conceito de “entre-lugar” do discurso latino-americano,
que Silviano Santiago®' elabora a partir do pensamento tedrico de Derrida,
alimenta o debate sobre a dependéncia cultural e o lugar, flutuante, dos
paises ditos “periféricos”. A experiéncia com o incerto, com o hibrido, o
reconhecimento do apagamento das margens, a alteracdo dos conceitos
de centro e de periferia abrem perspectivas interpretativas novas que
ultrapassam os limiares das diferentes formas de aproximacéo ao literario.
De qualquer modo, essa necessidade, cada vez mais perceptivel em meio
aos especialistas, de buscar, na critica brasileira e na literatura, categorias
e orientacdes proprias, ¢ totalmente positiva.

Hoje, mais do que de “crise” — termo habitualmente associado a
literatura e a critica literaria — fala-se, freqlientemente, de “colapso da
critica”. Esse desfecho com ares dramaticos teria, certamente, como causa
imediata, o confinamento dos criticos nas universidades, onde a dissertacéo
e a tese desenvolveram-se em detrimento do ensaio, que la se praticava no
passado. A critica que sobrevive na imprensa, restrita a um espago cada
vez mais reduzido, torna-se uma mistura insipida de analise universitaria
e de critica literaria que exclui, na maioria das vezes, todo julgamento de
valor. O que parece em vias de desaparecimento ¢ a “atitude” critica, a
capacidade de julgar e de emitir um julgamento. O poder de avaliacdo ¢
cada vez menos utilizado.

Nessas condi¢des, a critica para de funcionar como um oxigenador
da cultura, como um espago dialético que abre o debate. Ao contrario,
cla se isola. Por um lado, a busca de rigor a torna cada vez mais elitista,
adotando um jargdo especifico cujo acesso encontra-se exclusivamente
reservado a seus pares. Esse tipo de estudo tem dificuldade em considerar
o contemporaneo, dando preferéncia ao que ja é consagrado, recorrendo
aos paradigmas ja legitimados. Por outro lado, o texto jornalistico curto
¢ pouco consistente contenta-se em informar e alimentar a midia. Entre
esses dois extremos, raros sdo aqueles que alcancam o equilibrio de uma
linguagem clara e objetiva para perceber o que parece, sem recusa-lo, mas
julgando-o com o objetivo de antecipar sua evolugdo no universo literario.

Eis o que se pode esperar da critica literaria brasileira, neste inicio de
milénio.(CESAR, 1999, p. 82-84)

21 SANTIAGO, Silviano. Por uma literatura nos Trépicos. Sao Paulo: Perspectiva, 1973.
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TRAVESSIAS POETICAS CONTEMPORANEAS:
DA RECRIACAO A INVENCAO

Maria Luiza Berwanger da Silva
Programa de Pos-Graduacéo em Letras
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Hoje, ao invés de “crise” — termo habitualmente associado a literatura e
a critica literaria — fala-se freqiientemente de “colapso da critica”. [...] O
que parece em via de desaparecimento ¢ a “atitude” critica, a capacidade
de julgar e de emitir julgamento. O poder de avaliagdo é cada vez menos
utilizado (EUROPE, 2005, p. 121).!

Sob essa constatagdo de Tania Franco Carvalhal no texto Vingt-cing
ans de Critique Littéraire au Brésil (Notes pour un bilan) (2005), leio a
auséncia da palavra que, ao retrair da voz do sujeito — leitor contemporaneo,
amelodia plural e nuangada, priva-a da liberdade do olhar critico, grao fértil
e de reconciliagdo com o Uno e com o Diverso; como se, embora tecida e
retecida pela propria historia da recepgdo critica nacional e transnacional,
a subjetividade profunda ndo mais encontrasse na pagina a traducdo da
palavra que diz, brindando a voz critica com inesperadas conexdes,
aquém e além da leitura teérica e simbdlica. E que, no intervalo entre as
praticas ensinadas pela tradi¢@o tedrico-critica, silenciosa, mas resistente,
eis ai e sempre a explorar a figuracdo da intimidade. “Rumor da lingua
para Roland Barthes, “Babel “ para Jacques Derrida e Georges Steiner
e “estrutura dissipativa © para Wladimir Krysinski, esta amostragem
singular ndo sé converge com a reflexdo de Tania Franco Carvalhal quanto
‘a necessidade do “’julgamento ’ a ser assumido pelo sujeito-critico, mas
também configura a autoreflexividade como uma das provaveis mediagdes
que poderdo incidir em escritura critica produtiva. Voz poética desta busca
contemporanea, diz Ferreira Gullar :

1 “Aujourd’hui plutot que de « crise » — term habituellement associ€ a la littérature et a la critique
— on parle souvent de « collapsus de la critique » [...]. Ce qui parait en voie de dispartion, c’est
« lattitude » critique, la capacité dejuger et d’émettre un jugement. Le pouvoir d’évaluation est
chaque fois moins utilisé ».

49



Meu poema
¢ um tumulto:

a fala
que nele fala
outras vozes
arrasta em alarido.

(estamos todos nos
cheios de vozes

que o mais das vezes

mal cabem em nossa voz:

se dizes péra,

acende-se um clardo

um rastilho

de tardes e agucares
ou

se azul disseres,

pode ser que se agite
o Egeu

em tuas glandulas)

A é4gua que ouviste
Num soneto de Rilke
os infimos
rumores no capim
0 sabor
do hortela
(essa alegria)
a boca fria
da moga

0 maruim
na poca
a hemorragia

da manha

tudo isso em ti
se deposita
e cala.
Até que de repente
Um susto
Ou uma ventania
(que o poema dispara)
chama
esses fosseis a fala
Meu poema
E um tumulto, um alarido:
Basta apurar o ouvido.

(GULLAR, 2000, p. 453-454)



“Um tumulto de vozes”, eis a imagem-sintese da poeticidade hoje,
e que este poema de Ferreira Gullar representa exemplarmente; “tumulto”
que, ao evocar o gesto de recriacdo do Outro legado pelo Modernismo e
pelo Concretismo, fixa na invengdo do Mesmo o ato mais substancial da
Arte brasileira dos dias atuais, visto sob a otica da poesia; “tumulto”, em
uma palavra, que recorta do arquivo do imaginario das cidades uma das
possiveis representacdes estéticas e culturais do espaco a ser desenhado:

Todas as coisas de que falo estdo na cidade
entre o céu e a terra.
Séo todas elas coisas pereciveis
e eternas como o teu riso
a palavra solidaria
minha mao aberta
ou este esquecido cheiro de cabelo
que volta
e acende sua flama inesperada
no coragdo de maio.
Todas as coisas de que falo sdo de carne
como o verdo e o salario.
Mortalmente inseridas no tempo,
estdo dispersas como o ar
no mercado, nas oficinas,
nas ruas, nos hotéis de viagem.

S3o coisas, todas elas,
cotidianas, como bocas
e maos, sonhos, greves,
denuncias,
acidentes do trabalho e do amor. Coisas,
de que falam os jornais
as vezes tao rudes
as vezes tao escuras
que mesmo a poesia as ilumina com dificuldade.

Mas ¢ nelas que te vejo pulsando,
Mundo novo,
Ainda em estado de solugos e esperanga.

(GULLAR, 2000, p. 174)

Lugar matricial onde sentimentos, territdrios e temporalidades
diversas e contraditorias sdo fecundados, o urbano concede ao poeta a
autotraducdo, como se a perplexidade face ao ritmo citadino, inapreensivel
e ininterrupto, lhe doasse a figuracdo clara de sua intimidade, a mais
profunda.
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Aquém e além da dicgao social que atravessa a produgéo de Ferreira
Gullar, constituindo-se em voz de elucidagdo e, ao mesmo tempo, de
resisténcia, uma outra linha desenha a permanéncia desse poeta na
paisagem brasileira atual: sabe ele captar da perplexidade do sujeito diante
dos conflitos sociais irresolutos, a poeticidade da esperanga, esperanga que,
mediatizando a imersdo e o distanciamento da urbanidade a ser decifrada,
propde ao poeta este retorno a infancia como territorio privilegiado da
invencdo. Se, de um lado, esta imagem do poeta-menino dialoga com a
tradigdo pocética brasileira representada pelas Cinzas das Horas de Manuel
Bandeira (1917), de outro lado, afigura-se como aprendizado do dizer a
compor e a expressar. E destes bastidores infantis, tal qual o do invisivel
das cidades que Ferreira Gullar recolhera o prazer da palavra ilusdria, mas
da qual a ilusdo marca a pagina escrita pela pulsdo da subjetividade em
estado de perpétua mutacdo. Pratica do descentramento, locus amoenus
et adversus do imaginario a transgredir, dizer as cidades corresponde, em
Gullar, a elucidar o préprio artesanato artistico. (Nesse sentido, a producéo
vasta e volumosa de escritos sobre Artes Plasticas em torno de nomes
locais e internacionais faz-se rerpesentativa da inclina¢do de Ferreira
Gullar a auto-reflexividade, a constante visita a materiais simbolicos
e ndo-simbdlicos, nutrindo, sem duvidas, o prazer de revelar ao leitor o
laboratorio do poema). Assim, sob o efeito da intermediagdo produzido
pelo imaginario das cidades, invengdo e auto-reflexdo entrecruzam-se
na cena contemporanea brasileira. Ao dizer a cidade e ao figurar o
espaco da intimidade visualizando-o como arquitetura das formas, este
entrecruzamento ressoa em vozes brasileiras mais recentes. Silenciosa
ressondncia deve-se bem confessar, mas que permite ao poeta e ao leitor
processar a tecitura continua de certa paisagem, daquela que busca substituir
“recriagcdo ou reinvengdo” por pintura inaugural de um novo mundo ¢ de
um novo sujeito, praticas em que a percep¢do do Outro e a conseqiiente
revitalizacdo do Mesmo tomadas do Modernismo e do Concretismo ndo
mais constituem as unicas traducdes da alma brasileira de hoje.

Poeta do Rio de Janeiro, Ana Cristina Cesar condensa trés estados
da arte contemporanea percebida na diversidade singular das perspectivas
configuradas pelas décadas de 70, 80 ¢ 90. Afora a unanimidade critica
quanto a exceléncia de sua produgdo em contraste com a brevidade
existencial, Ana Cristina Cesar exerceu uma fun¢do consideravel para
a inteligéncia brasileira (uma fungdo a espera de revisdo e insercdo pelo
canone literario ¢ nacional): comparatista “avant la lettre”, sua producéo
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plural acentua a imagem da obra como artefato estético, artistico e cultural.
Nesse sentido, se de um lado, em sua poesia, circulam ecos inapagaveis
do que alguns criticos nomeiam de “poesia marginal”, manifestacdo da
musica tropicalista dos anos 70, e, de outro lado, a profunda reflex@o sobre
as condi¢des de producdo e de difusdo do livro, da edig¢do artesanal ao
formato de publicacdo exitosa dos anos 80, é esta consciéncia do livro
emergente da produgdo que favorecerd, nos anos 90, um conceito outro
de cultura e de fato literario. Veja-se, pois, no conjunto pluriforme de Ana
Cristina, a dic¢do que agrega distintas melodias ao “tumulto” de vozes
de Ferreira Gullar (agregar aqui ndo significando agregar pela gratuidade
do agregar, mas gesto critico que da a ver distintas espacialidades e
temporalidades da poética dos trépicos captada do confronto com outras
latitudes); ainda na transparéncia da época, também em Ana, contestar
significa registrar o cotidiano, (a chamada “escritura da circunstancia”),
tao somente para apaga-lo; como se o projeto da invengo poética, critica e
tedrica encontrasse seu lugar primeiro nesse arquivo do real protestado, e
do vivido a ser transgredido.

Da leitura de conjunto desta época pela recepcdo critica brasileira,
depreende-se a definicdo do contempordneo como desejo de compor
uma comunidade simbdlica diversa mas harmoniosa. Fabula do lugar em
processo de decantagdo, exotismo tropical medido e revisdo do cotidiano
tecem a invengdo da subjetividade, projetando na busca de uma verdadeira
alegria, distinta daquela imposta pelos tempos de ditadura militar, onde
o riso mascarava a palavra retida e que a musica tropicalista dissimulava
exemplarmente : ¢ quando, pois, o engajamento cede lugar a tradugdo
do intimo, ndo sem provocar a emergéncia de uma profunda melancolia,
perspectiva capaz de configurar o imaginario contempordneo até nossos
dias. Tracos desse sentimento difuso ja nomeado por Paulo Prado em
Retrato do Brasil (Ensaio sobre a tristeza brasileira, 1928) e retomado em
Raizes do Brasil por Sérgio Buarque de Holanda (1936 ), ocultados por sob
sob a cordialidade e a alegria brasileiras, ressurgem no poema Carta de
Paris de Ana Cristina Cesar:

I

Eu penso em vocé, minha filha. Aqui lagrimas fracas, dores minimas,
chuvas outonais apenas esbogando a majestade de um choro de vitva, aguas
mentirosas fecundando campos de melancolia,

tudo isso de repente iluminou minha memdria quando cruzei a ponte sobre
o Sena. A velha Paris ja terminou. As cidades mudam mas meu corago esta
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perdido, e é apenas em delirio que vejo

campos de batalha, museus abandonados, barricadas, avenida ocupada por
bandeiras, muros com a palavra, palavras de ordem desgarradas; apenas em
delirio vejo

Anai’s de capa negra bebendo como Henry no café, Jean a la gar¢onne
cruzando com Jean-Paul nos Elysées, Gene dangando a meia-luz com Leslie
fazendo de francesa, e Charles que flana e desespera e volta para casa com
frio da manha e pensa na Forga de trabalho que desperta,

na fuga da gaiola, na sede no deserto, na dor que toma conta, lama dura, po,
poeira, calor inesperado na cidade, garganta ressecada,

talvez bichos que falam, ou exilados com sede que num instante esquecem
que esqueceram e escapam do mito estranho e fatal da terra amada, onde ha
tempestades, e olham de viés o céu gelado, e passam sem reproches, ainda
sem poderem dizer que voltar é impreciso, desejo inacabado, ficar, deixar,
cruzar a ponte sobre o rio.

II

Paris muda! mas minha melancolia ndo se move. Beaubourg, Forum des
Halles, metrd profundo, ponte impossivel sobre o rio, tudo vira alegoria:
minha paix@o pesa como pedra.

Diante da catedral vazia a dor de sempre me alimenta. Penso no meu Charles,
com seus gestos loucos e nos profissionais do ndo retorno, que desejam Paris
sublime para sempre, sem trégua, € penso em voce,

minha filha vitiva para sempre, prostituta, travesti, bagagem do disk jockey
que te acorda no meio da manhi, e ndo paga adiantado, e desperta teus
sonhos de noiva protegida, e penso em vocg,

amante sedutora, mae de todos nos perdidos em Paris, atravessando pontes,
espalhando o medo de voltar para as luzes trémulas dos tropicos, o fim dos
sonhos deste exilio, as aves que aqui gorjeiam, e penso enfim, do nevoeiro,
em alguém que perdeu o jogo para sempre, € para sempre procura as tetas
da Dor que amamenta a nossa fome e embala a orfandade esquecida nesta
ilha, neste parque onde me perco e me exilo na memoria; e penso em Paris
que enfim me rende, na bandeira branca desfraldada, navegantes esquecidos
numa balsa, cativos, vencidos, afogados ... e em outros mais ainda!

(CESAR, 1999, p. 82-84)

Em jogo intertextual com O Cisne de Charles Baudelaire, no poema
de Ana Cristina, a distancia do pais e a forma do género epistolar acentuam
a experiéncia da melancolia, desconstruindo e desfigurando o mito de Paris
na América Latina. Nesse poema, a visita a sitios parisienses candnicos
dilui-se pela consciéncia da travessia da qual a poeta recolhe tdo somente
sensagdes vas, incapazes de fazer superar “a dor de sempre”. Palavra
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descristalizada, a escritura sobre Paris sintetiza entdo esse momento de
lucidez no tocante a subjetividade privada do canto da exuberancia tropical,
celebrada ao longo da Literatura Brasileira, para compensar a nostalgia
de um exilio involuntério. E entre o imaginario duplo, (o de uma cidade,
Paris, e o de uma nagdo, o Brasil), e esta paisagem zero, onde a “dor de
sempre” inscreve um lugar outro que capta resisténcia e solidez da teoria
nomeada sobre a pagina, lugar da inven¢@o como figura de uma auséncia
a ser preenchida:

Eu penso
a face fraca do poema / a metade na pagina
partida
Mas calo a face dura
flor apagada no sonho
Eu penso
a dor visivel do poema/ a luz prévia
dividida
Mas calo a superficie negra
Panico iminente do nada
(CESAR, 1999, p. 88)

invengdo também figurada como busca obstinada da palavra
pocética:

Estou atras

do despojamento mais inteiro
da simplicidade mais erma
da palavra mais recém-nascida
do inteiro mais despojado
do ermo mais simples
do nascimento a mais da palavra
(CESAR. 1999, p. 51)

Mas é no poema intitulado Fagulhas em que a plenitude desta
pesquisa poética atinge o efeito de sublimacéo, quando sublimar significa
inocular, nos grios textuais do desejo, a for¢a da palavra cumplice e
universal:

Abri curiosa
o céu.
Assim, afastando de leve as cortinas.

[.]
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Eu queria
apanhar uma bragada
Do infinito em luz que a mim se misturava

Eu queria

captar o impercebido

nos momentos minimos do espaco
nu e cheio.

Eu queria
ao menos manter descerradas as cortinas
na impessoalidade de tangé-las

Eu néo sabia
que virar pelo avesso
era uma experiéncia mortal
(CESAR, 1999, p. 40-41)

Em gesto que recartografa a paisagem zero da Carta de Paris, a
subjetividade fixa no compartilhar sentimentos com o “amigo oculto”
(o leitor), o prazer da palavra dita, a mais consolidada. Invengdo e
auto-reflexividadecompletamoentrelagamentonaconfissdocontemporanea
do Mesmo (poeta brasileiro) ao Mesmo (leitor brasileiro), testemunha
primeira e ator-cumplice do nascimento do poema, de um novo poema
endere¢ado ao leitor, a exemplo da galeria de concidaddos evocados na
Carta de Paris. Assim, pois, esta travessia da obra de Ana Cristina, como
uma das possiveis amostragens do contemporaneo brasileiro, revitaliza o
tumulto de vozes captadas da cidade pela invengido do sujeito-leitor, ao
mesmo tempo que dialoga com outros poetas brasileiros.

Quando José Horacio Costa, poeta, tradutor, critico literario e
professor da Universidade de S3o Paulo, diz em fragmentos do poema
Escrito na aula de Jacques Derrida:

Vamos.

Conversemos com a eternidade

deste espaco em branco.

Nenhum mallarmé rompe a linha

da lingua na pagina

que flui como um norma.

Deixemos pro futuro um ambiente

no papel fechado:

janelas neogdticas, alunos novo-ingleses,
um “mot” neo-latino que habita
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novas tradugdes em expansao.
O filésofo disserta infindavelmente
proliferando inten¢des. O som da voz
bate e reverbera nos cristais
e encontra seu limite nos bordes deste
plano. Croscruza o branco.
L4 fora um cidade quase dorme depois
da chuva. A alteridade ¢ percebé-la
em stillness, enquanto avanga a noite
e se corrompem as palavras.

(COSTA, 2004, p. 41-42)

este poeta configura o apagamento progressivo da palavra estrangeira
reinventada, a qual cede a cena a invengéo, compondo-se a producdo de
Horécio Costa, igualmente, de um espaco incomensuravel de tracos do
longinquo recriado. Ocidente e Oriente comparecem na paisagem densa
¢ intelectualizada desta voz-sintese do contemporadneo marcada pelo
aprendizado do novo. Se o gesto de Horacio relocaliza o horizonte poético
de Ana Cristina, do mesmo modo este poeta expde o tecido da invengdo
brasileira na qual o desejo de fundar um territério inaugural ndo dissolve
completamente as marcas do Outro: uma memoria residual ai permanece
que desenha a paisagem vasta ¢ nuancada da subjetividade no jogo
articulado com o tempo. Poema para Octavio Paz representa este dialogo
que Horacio Costa estabelece com a tradi¢@o, traduzindo seu projeto de
harmonizar passado e presente, “conciliacdo dos contrarios”, em uma
palavra, que Horacio capta da produtividade reflexiva de Octavio Paz para
o discurso critico latino-americano centrado sobre o sujeito multiplo:

se o futuro sobrevive a Pandora

e a violéncia sobrenada a Memoria
em pleno voo hé conciliacdo possivel
no plano em fuga ha suspensio agora

soma de cores, flor cristalizada
gemido ou musica da natureza

as palavras reduzidas a odores

as coisas entre si vaporizadas

num ponto imovel entre o ser e o sendo
aquém do sonho e muito além do canto
corpo em abandono, devir em tréguas

irrompe e pousa em mim o movimento
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plenitude escassa entre plano e monte
rosto encontrado, flor intermitente
escritura um vez reverberante
anabase e siléncio, vida ou nada
(COSTA, 2004, p. 45-46)

Sob os bastidores deste canto de celebragido, imagens tais como a da
“Outredad”, figura da escuta do intimo precedendo todo deslocamento ao
Outro ¢ a da tradugo como “literariedad” estampam os grios seminais do
pensamento de Octavio Paz do qual o discurso La Busqueda del Presente
(1990) faz-se arquivo exemplar.

E efetivamente do estudo aprofundado sobre Octavio Paz que
Horacio Costa tecera o lugar matricial ¢ o ato mesmo de sua paisagem
de invencdo. Instalado entre a diccdo do cosmopolitismo e a historia
cristalizada da Literatura Brasileira, colocado entre duas margens
entrecruzadas, este poeta de Sdo Paulo revisara perspectivas como canon,
memoria, constelagdo de mitos € voz, como se, em afinando a “écriture
réflechissante”, esta filtragem temporal evidenciasse a passagem a campos
diversos aproximados. “Difra¢do” e “intermiténcia”, eis duas imagens
que retornam com freqiiéncia em sua poesia, singularizando-lhe o perfil
multiplo de sujeito-inventor. Como o confessou em uma carta: “Nada € mais
contemporéaneo do que o voo do artista em sua viagem de autodescoberta”, o
que corresponde a desdobrar, do eixo invengao/auto-reflexividade, a tecitura
de conexdes infinitas. E, pois, desse modo que os ecos latino-americanos
captados em Octavio Paz concedem a palavra convergente e multipla de
Horacio Costa o acesso a espagos transnacionais: ampliando a invengdo
de si pela consciéncia do fazer literario elucidado sobre a pagina, Horacio
Costa restitui ao canon brasileiro a freqiientacdo de mundos possiveis
proposta pela Literatura Mundial.

Outros nomes e outros géneros literarios poderiam configurar
o percurso da comunidade contempordnea no Brasil, mas ¢ através da
progressiva adesdo a consciéncia da passagem pela subjetividade que
0o Mesmo (Sujeito) articulara a travessia do espago da recriagdo ao da
invencdo; inventar, portanto, como imagem que, em tendo identificado o
lugar primeiro da Arte, a exemplo de Maurice Blanchot em Nascimento da
Arte, revisitando as cavernas de Lascaux, percebe, no insélito do desenho
de bisontes, primitivos e desordenados, a matriz que decifra, iluminando,
o enigma da identidade literaria, surpreendendo-a em sua singularidade

mesclada. (Leia-se, sob a mescla, a paisagem zero da fertilidade critica).
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Territorios do imagindrio, onde o “tumulto” de vozes deixa-se modular pelo
sentimento da passagem e da travessia, passar e atravessar definem-se, pois,
como trago critico que funda, que cria um espago novo. Nele retraduzido
todo sujeito se reconhece na plenitude de ser: aquém e além do didlogo do
Mesmo com o Outro, completa-se o sujeito na escuta do pulsar primeiro
de distinta melodia interior. Assim o fazem as figuragdes do “tumulto”
decifrado pelas media¢des da produgdo “engagée” de Ferreira Gullar, as
da poesia melancdlica de Ana Cristina Cesar e as da arte das passagens
em Horacio Costa, do tumulto que nfo cessa de buscar a ser decifrado, trés
representacdes, em sintese, que convergem na formula do “tornar-se e do
vir a ser aquilo que ja se é” de Nietzsche.

“A Alteridade € antes de tudo um necessario exercicio de autocritica”,
reflete o critico e poeta brasileiro Haroldo de Campos, fecundando, a
seu modo, o “entre-lugar” do discurso latino-americano marcado entre
assimilacdo e expressdo por Silviano Santiago, dois criticos - poetas
brasileiros dos dias atuais, do qual o dialogo produtivo busca configurar a
paisagem brasileira da contemporaneidade pela inven¢@o, quando o ato de
inventar superpde-se ao do reinventar. Distancia a preencher ou espaco a
compartilhar sob o desenho que evidencia cartografias novas ?

Se a consciéncia auto-reflexiva confere a subjetividade este convivio
harmonioso entre reinvencdo e invengdo e se, através desta pratica do
passar, transferéncias estéticas e culturais sdo postas em movimento, é
quando tragar a fisionomia multipla do contemporéneo pela amostragem
de trés poetas da a ver, além do desenho moldado pelo signo da errancia,
a singularidade do homem-artista novo a quem a busca da palavra
enigmatica e, por vezes, indecifravel, concede o prazer de inscrever sobre
a pagina o gesto da dupla escuta, a da pagina e a da cultura: reconciliagdo
com o canon pela auto-reflexividade e reconciliagdo do sujeito consigo
mesmo pela subjetividade receptiva que acolhe o impacto da difracdo e da
intermiténcia, eis o itinerario a percorrer proposto pelo contemporaneo, na
travessia do recriar ao inventar imagens e vozes novas.

Inesgotavel ¢ todo eco que, sob a forma de uma sugestio silenciosa,
convida-nos a assumir um juizo critico langado sobre certa textualidade,
como aquele que o faz Tania Franco Carvalhal na epigrafe que motivou a
presente reflex@o. Sua contribui¢@o maior sublinha o ato critico empreendido
pelo sujeito-leitor como travessia para a obtengdo da voz sublime e plena
a desdobrar o eco em modulagdes melodiosas ressoando pelo infinito dos
tempos.
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OCULTACIONES, OMISIONES Y EQUIVOCOS EN LA
HISTORIA DE LA LITERATURA PARAGUAYA

Miguel Angel Fernandez Argl‘iello1

Liminar

Cuando hablamos de historia literaria, ;de qué historia hablamos,
quién o quiénes la hacen y desde donde, cuales son los puntos de vista,
qué intereses estdn en juego tras el discurso critico e historiografico, de
qué espacios y tiempos de recepcion hablamos? No me propongo venir
a hacer teoria de la historia literaria, sino de presentar algunos casos de
manipulacidn, consciente o inconsciente, de un proceso artistico (el de
la literatura paraguaya moderna) cuya revision permite ver ocultaciones,
omisiones, exclusiones y equivocos por demas notables. Permitanme caer
in medias res.

Ocultaciones
Rafael Barrett

En la historia moderna del Paraguay, 1904 es un afio en que se dio
un giro notorio en la politica del pais. Una guerra civil que dur6 varios
meses derribo al régimen colorado — que durante aproximadamente treinta
afios habia gobernado la nacién — y llevo al poder al Partido Liberal. El
Partido Colorado no habia sido menos liberal en términos econémicos, pero
de los insurgentes liberales se esperaba un cambio de rumbo que saneara las
practicas politicas y sustrajera las finanzas de la corrupcion que se atribuia al
antiguo régimen. En esta precisa coyuntura histdrica se inserta en la cultura
paraguaya una personalidad que tendria un papel capital en su desarrollo.

Rafael Barrett, en efecto, llega al pais como corresponsal de guerra
de un periddico argentino con motivo de esa guerra civil. Y alli, en aquel
“jardin desolado”, como dijo en un momento de tristeza, iria a realizar casi
la totalidad de su obra, a través de las hojas periodisticas de Asuncion y

1 Universidad Nacional de Asuncion
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después también en las de Montevideo. Barrett vio reunida en volumen sélo
una pequefla parte de su produccion periodistico-literaria, ya que murid
seis afios después de su llegada al pais en donde se hizo hombre —segtn
sus propias palabras—, esto es, donde tomé conciencia de la realidad
social y puso los cimientos de nuestra modernidad. No obstante, todavia
hoy se le retacea un reconocimiento pleno, particularmente en Paraguay,
donde su nombre rara vez es mencionado en los manuales de literatura.
Mencionemos, no obstante, el hecho de que en la década del 10 al 20 aquel
escritor-periodista de nacionalidad incierta era ya leido por millares de
personas, especialmente de clase proletaria, como un “héroe moral” —y
no sélo como un escritor admirable. A partir de las primeras ediciones
que Osiris Bertani hizo de sus obras en Montevideo, Barrett se convirtio
en una figura capital para la conciencia revolucionaria americana, para el
pensamiento social y para la literatura de los paises hispanoamericanos.
Sin embargo, la critica y la historiografia literarias no han hecho todavia la
justicia debida a sus escritos, a nuestro juicio el hecho mas importante que
ha registrado el género periodistico-literario en la lengua castellana, desde
Mariano José de Larra (1809-1837) en el siglo XIX.

Rafael Barrett vividé un poco mas que el gran articulista madrilefio:
murid a los 34 afios. Pero escribid su obra en menos tiempo que Figaro,
que ya tuvo su primer periédico, EL DUENDE SaTirico DEL Dia, en 1828,
cuando soélo tenia 19 afios. Barrett, que también era de origen espafiol, se
hizo periodista después de llegar a Buenos Aires —a mediados de 1903—,
donde en el transcurso de un afio, mas o menos, publicé unos cuantos
articulos. El contacto con la realidad paraguaya cambiaria su vida y daria
sentido a su trabajo intelectual.

En el Paraguay, ciertamente, los articulos de Barrett no habian
pasado desapercibidos. Era admirado, se reconocia su talento, era notorio
su arrojo personal. Pero inquietaba, molestaba profundamente, sobre todo
desde el momento en que asume, en medio del marasmo ideoldgico de
los intelectuales, una postura critica radical contra la injusticia del “orden
establecido” y denuncia la explotacion de los trabajadores en los yerbales,
asi como la extrema miseria de obreros y campesinos.

La prensa fue el medio de expresion de sus inquietudes artisticas y
humanas. A través de ella publicé articulos, ensayos, narraciones, didlogos. ..
Y en esos diversos géneros alcanzd la altura estética —estilistica— que
hace de ¢l una de las grandes figuras de la literatura hispanoamericana de
principios del siglo XX. Es cada vez mayor el numero de estudiosos que
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coinciden en ello y cabe esperar que tarde o temprano su obra sea reconocida
en su real dimensién por parte de la critica y la historiografia literarias.

Barrett vino a coincidir con una notable generacion de intelectuales
paraguayos: la del 900. Fue amigo de algunos de ellos (en el campamento
liberal de Villeta, en 1904, habia conocido a Manuel Gondra, Modesto
Guggiari, Manuel Dominguez y otros), pero pronto sus caminos divergirian
en la apreciacion de la “realidad paraguaya”. Mientras los paraguayos se
dedicaban a la historia (una historia lastrada de ideologia nacionalista o
liberal) y la politica, ocupando a veces altos cargos gubernamentales, el
espafiol —el hispano-paraguayo, para nosotros— miraba el mundo desde
un punto de vista independiente y encontraba que la sociedad padecia de una
enfermedad terrible: la injusticia. Para un hombre que habia conquistado
la libertad interior y la conciencia critica, la explotacion y la opresion del
préjimo eran intolerables.

Barrett, de joven aristocrata espafiol a anarquista en el Paraguay: la
historia, contada después de sumuerte a algunos de sus coetaneos espaiioles,
resultaba incomprensible; en cualquier caso, no mas que una excentricidad.
A los intelectuales paraguayos de su €poca, que vivian la misma historia
—la misma realidad—, en cambio, Barrett les parecia un exaltado, incluso
un hombre de vision distorsionada por la enfermedad. Asi lo vieron Manuel
Dominguez y Juan E. O’Leary en dos momentos diferentes. Los dos serian
—eran ya— los representantes maximos de un nacionalismo que, en Gltima
instancia, no seria sino una mixtificacién mas, un instrumento de la clase
dominante para encubrir el sistema de explotacion vigente entonces y hoy.

En esas circunstancias, el pensamiento y la expresion de Barrett
resultaban inconvenientes. Para la intelectualidad paraguaya del 900
lo prioritario fue —para decirlo en jerga contemporanea— recuperar la
“autoestima” nacional. De muchas maneras: entre otras, funcionando
sin remordimientos dentro del “orden establecido”, esto es, postergando
sine die la recuperacion de algo mas importante: el sentido de la dignidad
humana en cada hombre concreto, es decir, el sentido de la justicia y la
libertad solidarias.

La eleccion, por parte de Barrett, del punto de mira anarquista
para la consideracion de los problemas sociales fue, a mi entender, menos
una opcion ideoldgica que una toma de posicion ética: Barrett veia en el
anarcosindicalismo “la extrema izquierda del alud emancipador”, la via
directa y rapida para cambiar la sociedad humana. En términos historicos
latos, el movimiento anarquista no alcanzd sus objetivos y se fue debilitando
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en su practica politico-social: equivocos de la historia que, a pesar de
Fukuyama, no ha llegado a su fin. En un mundo desquiciado por las
“ideologias de la muerte”, por la imposicion demencial de la desigualdad,
los valores libertarios —la afirmacion de la libertad y la solidaridad—
constituyen, todavia, una respuesta capital. Barrett no se habia equivocado
en lo esencial.

Pero reducir el pensamiento del autor de El dolor paraguayo a una
determinada ideologia seria un error. La constitucion y la dindmica de
su pensamiento, en todos los érdenes, niegan, precisamente, la ideologia
entendida como expresion mixtificadora y esclerosada de intereses
sectoriales. El pensamiento barrettiano es, esencialmente, un pensamiento
critico y creador que va mucho mas alla del pensamiento ideolégico. En
la raiz de su practica discursiva hay una dinamica generativa que abre su
pensamiento hacia vastos horizontes al tiempo que propone implicitamente
una epistemologia liberadora radical. De alli, sin duda, la notable actualidad
y vitalidad de su escritura y de su pensamiento.

En una época de abdicaciones y complicidades intelectuales con
el orden impuesto por las clases dominantes y las politicas imperiales, la
figura del escritor comprometido suele considerarse —en los medios de
“alta cultura”— anacrdnica, aunque cada vez resulta mas evidente que los
grandes escritores de hoy siguen también bregando por una humanidad mas
justa. He aqui, pues, otra razéon mas de la vitalidad de la obra barrettiana:
esta escritura, este pensamiento, que, por lo demas, se encuentra en la raiz
de algunos de los mayores escritores latinoamericanos, constituye también
un acto incontestable de razon y fe.

La palabra de Barrett no ha perdido vigencia y su valor literario
resultada ca vez mas visible. Y hay que entender aqui “valor literario” mas
alla de cualquier narcisismo esteticista. La obra de Barrett, como la de
todo gran creador, mantiene en vilo los valores incandescentes —éticos y
estéticos— del hombre entero, del escritor auténtico. Y Barrett, finalmente,
fue eso —vale la pena subrayarlo—: un hombre entero, a la altura de su
circunstancia, un escritor auténtico.

Omisiones
Heriberto Fernandez.

Un caso de omision parcial, pero de todos modos insdlita, es la
omision de un aspecto de la obra poética de Heriberto Fernadndez. Figura
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destacada de la joven poesia de los afios 20 en Paraguay (en otras palabras,
del posmodernismo poético paraguayo) es mencionado generalmente
como un caso de poeta malogrado por la muerte, ya que fallece en Paris a
los 24 afios.

Su trayectoria estética, entre 1923 (afio en que funda la revista
Juventud) y 1927 (afio de su muerte) registra rasgos que van del simbolismo
francés y el modernismo rubendariano hasta las formas ya decantadas del
posmodernismo.

Perolosingular de supoesiase encuentraen los ultimos poemas, donde
aparecen rasgos nuevos que hacen de ella el primer intento de ruptura con
el logocentrismo poético tradicional, al mismo tiempo que por su densidad
incorpora un sentimiento del mundo impregnado ya de la angustia de esos
afios de crisis historica y existencial. He aqui una muestra:

SONETOS A LA HERMANA (VI)

Yo no te amo, mar, a mis montafias yo amo.
Rutina, ideas hechas. Las disfrazan los arboles.
Juventud y vejez, cuatro veces por afio.

—Mar poliforme y vario, mar innumerable—.

(Por qué no te amo, mar, por qué no te amo?
Voz de acento yodado, de cambiar incesante.
Eres verde y azul, eres oscuro, eres claro.
Inquietud loca de las almas grandes.

Silencio claro
bajo
arboleda espesa.

Placer de descansar en la fresca ladera.
Rutina, ideas hechas. Quietud en la montafia
que en esta siesta intensa nos servira de almohada.

Carmen Soler

Carmen Soler es otro caso de omision o exclusion lamentable.
Cuando en 1992 René Ferrer y yo preparabamos nuestra antologia de
voces femeninas paraguayas, discutimos acerca de su inclusién en el
volumen. No sabiamos gran cosa acerca de ella y decidimos que en esas
condiciones no la debiamos incluir. Hace algunos afios que dispongo de esa
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informacion y de sus publicaciones (dos libros). Me siento avergonzado.
Carmen Soler merecia estar en esta y en cualquier otra antologia. Pero
René y yo habiamos sido en cierta medida también victimas de algo que
se llama desinformacion —desinformacion programada, seguramente—:
lo que atenta contra el sistema (politico, economico, social, cultural) debe
quedar al margen. Todavia hoy es dificil saber acerca de esta poeta que
trabajo la linea social y politica en poesia, pero también produjo poemas de
honda resonancia existencial, con calidades estéticas nada desdefiables. No
fue una poeta profesional, dedico su vida a luchar por el pueblo y combatir
la dictadura. Fue varias veces apresada y torturada y finalmente arrojada
a un largo exilio. Murié en 1985 sin volver a ver su patria y tres afios antes
de la caida del dictador que la atormentd. Sus poemas, escritos en medio
de sus luchas, fueron recogidos en dos libros pdstumos: En la tempestad
(1986) y La alondra herida (1995). Siguen inéditos numerosos poemas, que
se publicaran proximamente.

Dos breves textos daran una idea acerca de la economia verbal de su
poesia y la intensidad de su experiencia vital:

BANDOS

Se prohibe:

al hambre comer

a la boca hablar

al oido oir

a la sed beber

al fuego calentar

al sueflo dormir

al miedo correr

al frio tiritar

a la alegria reir

al amor querer

al poeta cantar

al herido gemir

a la primavera florecer
a la pdlvora explotar.

Después
los fusilaron por no cumplir.
“LIMITADA”

Lei que en los tltimos 30 afios
hubo mas de 100 guerras
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“limitadas”,

j Vaya!

(Limitadas?

Los que mueren,

diganme,

a ver,

(tienen una muerte limitada?

Equivocos
Vanguardismo, posvanguardismo y modernidad

Una muestra de equivoco historico lo tenemos con respecto a las
caracteristicas de la modernidad en la poesia paraguaya del siglo XX. El
caso involucra al concepto de vanguardismo? aplicado al proceso poético
de Paraguay.

Si nos atenemos a una version generalizada, la “nueva poesia”
paraguaya tiene sus inicios a mediados de la década del 30, cuando
una pesada practica pasatista ain obtura las vias de acceso a la nueva
sensibilidad estética.

En realidad, hay algo més que esto. En primer lugar, es preciso
decir que al Paraguay llegaron tempranamente noticias de las vanguardias
estéticas europeas. En 1909, unos dias después de su apariciéon en LE
FiGAro, un diario asuncefio publica el Manifiesto futurista de Marinetti y
casi inmediatamente hace referencia al mismo Rafael Barrett (1876-1910),
esa figura fundadora a quien ya me he referido.

En el correr de la década que va desde 1910 hasta 1920, un poligrafo
espaifiol, radicado en el Paraguay, Viriato Diaz Pérez (1874-1960), recibe
diversos articulos de la prensa espafiola referentes al cubismo, al futurismo,
al surrealismo, asi como revistas como PROMETEO (dirigidapor Ramoén Gomez
de la Serna), Grecia y ULTRA, portavoces del ultraismo espafiol. También
en la biblioteca del poeta José Concepcion Ortiz he hallado revistas como
CERVANTES, CosMOPOLIS, TABLEROS y REFLECTOR, de Madrid, y NosoTRos,
de Buenos Aires. Tanto en la biblioteca de Diaz Pérez como en la de Ortiz
figuraban libros de Salinas y Guillén, Garcia Lorca y Alberti, asi como de
Pablo Neruda, Alberto Hidalgo y otros poetas hispanoamericanos.

2 Véase: Rodriguez Alcald, Hugo: “El vanguardismo poético en el Paraguay”, en Quince ensayos,
Asuncion, Criterio, 1987.
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Por otro lado, como ya hemos visto, uno de los jovenes fundadores (y
primer director) de la revista Juventup, Heriberto Fernandez (1903-1927),
que se habia marchado a Paris a los 21 afios, publica en la capital francesa
dos plaquetas de poesia, Visiones de églogas (1925) y Voces de ensuerio
(1926), dejando a su muerte, ocurrida en 1927, otro breve conjunto titulado
Sonetos a la hermana, que solo vera la luz, también en forma de plaqueta,
treinta afios después. Estos poemas se conocieron, sin embargo, a través de
publicaciones periodisticas poco después de la desaparicion de su autor. Y
vistos en perspectiva, presentan unos rasgos que rebasan el marco estético de
su generacion. En primer lugar, una notoria ruptura con las formas poéticas
tradicionales, tanto en la versificacion como en la sintaxis. En seguida, un
temple de &nimo, un stimmung, cercano a ciertos trechos angustiosos de Los
heraldos negros y de Trilce, de Vallejo. Pues bien, varios indicios permiten
conjeturar que Heriberto Fernandez conocid y traté al gran poeta peruano
en Paris. Basta mencionar el hecho de que en uno de los ultimos numeros
de la revista JuveNnTUD, de la cual Heriberto era corresponsal en Francia, se
publica un articulo de Vallejo, “Poesia nueva”, aparecido tres meses antes
en el primer nimero de la revista FAvoraBLES Paris PoEma, que dirigian en
Paris el autor de Trilce y Juan Larrea, otro interesante poeta vanguardista
rescatado por la critica recién en los decada del “70.

De este modo, se produce en la poesia paraguaya un hecho que
indirectamente la pone en contacto con una de las lineas poéticas de los
afios '20, interrumpiéndose abruptamente con la muerte de Heriberto en
1927.

Entretanto, ademas de las figuras principales del Posmodernismo
paraguayo de los afios 20 —entre los cuales hay que citar en primer lugar
a José Concepcion Ortiz— se suman al mismo dos figuras muy joévenes:
Hérib Campos Cervera (1905-1953) y Josefina Pla (1903-1999), que
llega desde su Espafia natal, casada con el artista Julidn de la Herreria,
y termina incorporandose definitivamente al proceso literario y artistico
del pais, produciendo a lo largo de su larga vida una labor cultural de gran
envergadura, casi siempre de una intensidad y profundidad inusuales.
Tanto el uno como el otro desarrollaran, en su poesia, hasta mediados de
los afios 30, lineas estéticas no muy alejadas de los demas poetas citados.
Josefina Pla alcanza ya, en esos afios, una madurez expresiva notable en
algunos poemas de El precio de los suefios (1934), libro en que recoge
su produccion juvenil. Campos Cervera, en cambio, no reune en libro sus
poemas posmodernistas, que permaneceran inéditos en volumen hasta su
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compilacion, en 1996, en sus Poesias completas.

Al promediar los afios 30, paralelamente, Campos Cervera y Josefina
Pla dan un giro acusado en su expresion poética, dando lugar al inicio
de la llamada “poesia nueva” del Paraguay, a menudo confundida en los
manuales de literatura con el vanguardismo.

En efecto, tanto en la poesia de Josefina Pla como en la de Campos
Cervera hay, en ese momento, un transito del posmodernismo a la
modernidad poética, a la “poesia nueva”. Un transito que deja al margen la
experiencia de los movimientos vanguardistas historicos. Como ejemplo,
veamos dos poemas de Josefina Pla. El primero es anterior a 1934; el
segundo, de la década del 60.

SOY

Carne transida, opaco ventanal de tristeza,

agua que huye del cielo en perpetuo temblor;
vaso que no ha sabido colmarse de pureza

ni abrirse ancho a los negros raudales del horror.

iOjos que no sirvieron para mirar la muerte,
boca que no ha rendido su gran beso de amor!
Manos como dos alas heridas: jdiestra inerte
que no consigue alzarse a zona de fulgor!

Planta erratil e incierta, cobarde ante el abrojo,
reacia al duro viaje, esquiva al culto fiel;
jrodillas que el placer no hincé ante su altar rojo,
mas que el remordimiento no ha logrado vencer!

Garganta temerosa del entrafiable grito

que desnuda la carne del ultimo dolor:
ilengua que es como piedra al dulzor infinito
de la verdad postrera dormida en la pasion!

Haz de inutiles rosas, agostandose en sombra,
pozo oculto que nunca abrevd una gran sed;
prado que no ha podido amansarse en alfombra,
ipedazo de la muerte, que no se sabe ver!

LAS PUERTAS
...Un cerrarse de puertas,
a derecha e izquierda;
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un cerrarse de puertas silenciosas,
siempre a destiempo,

siempre un poco antes

o un momento demasiado tarde;
hasta que solo queda abierta una,
la tnica puntual,

la unica oscura,

la Gnica sin paisaje y sin mirada’.

La trayectoria de Hérib Campos Cervera se dio paralelamente a la
de Josefina Pla, pero en su tematica fueron cobrando cada vez mas fuerza
las reivindicaciones sociales y la vision existencial. Su adhesion a la causa
popular le costo el exilio mas de una vez y la muerte le llegd cuando su voz
alcanzaba madurez. En el destierro escribié “Un pufiado de tierra”, poema
emblematico del exilio y “Asi”, conocido péstumamente:

Dejo aqui, en tus umbrales,

mi corazon inaugurado; mi voz incompatible;

mi mascara y mi grito y mi desvelo;

todos los carozos desnudos, roidos de intemperie;
todo lo que decae como un pétalo seco

en los vencidos dias de otofio.

Hoy quiero verlo todo desde dentro;

todo el hilvan y el esqueleto de sostén;

toda la utileria;

los telones y relieves prolijos del suefio.

Hoy recorro los acontecimientos

como quien navegara a lo largo de la miga carifiosa
de un pan

y saliera, de golpe, a flor de costra,

en llegando a la ciega corteza

apoyado en carbones de proximos diamantes.
Asi, ejecutado y prolijo,

con la corbata puesta y los zapatos en su sitio:
como un muerto que espera el turno de su lefio.

Asi.

Porque es hora ya de irse preguntando:
(A qué tanto jadeo y tanto andar a pie,
con la corbata puesta al revés,

y el corazon al aire, alli,

3 Pla, Josefina: Poesias completas. Edicién de Miguel Angel Fernandez. Asuncion, El Lector, 1996.
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justo sobre las coyunturas desangradas

y los dedos haciéndole sefias al Dios de nadie?
(A qué los ojos cayéndose de tanto ver osamentas
y los parpados, ardiendo

sobre el aire podrido de un tiempo miserable?

Bueno: dejo aqui, en tus umbrales,

mi corazén de arena; mi voz toda desecha

y mi mascara rota y mi mano sin hordscopos,

sin huellas saturnales de lunas muertas;

todo aquello que amé;

todo aquello que pudo ser un canto y es solamente
desprendido terron de cementerio.

Témalos todavia: colocalos

en un hondo nivel de marineros descansos;
ponles un grano de sal sobre las 6rbitas;

ponles una flor marchita en los ojales...

Llamalos a esa muerte que tu no desconoces

y entrégalos a la dulce vocacion de los pajaros
que emigran hacia el Sur...

Y no los nombres nunca, si no es para amarlos

en recuerdo, en piedad, en dulzura de tarde quieta
—como quien acunara la cabeza de un infante sin madre—,
Asi*.

A su vez, la poesia de Roa Bastos, en la década del 40, tras un
primer momento caracterizado sucesivamente por un gusto clasicista y
modernista, asume rasgos posvanguardistas cercanos a los de la poesia de
Miguel Hernandez y Octavio Paz, para citar s6lo dos nombres capitales en
ese momento de la poesia de lengua castellana.

HUIDA

Sobre el hierro olvidado se apagan las violetas.
Y sobre el hierro crecen los suspiros y adioses,
las huellas musicales del corazén del viento
que busca lejanias para olvidar sus bosques.

Un ciervo transparente suefla escorzos de huida.
Pero el sofiar se quiebra sobre muertos sabores.

4 Campos Cervera, Hérib: Poesias completas y otros textos. Edicion de Miguel Angel Fernandez.
Asuncion, El Lector, 1995.
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No basta que el instinto del nardo le apacigiie
la frente en que sollozan esmeraldas y adioses...

(Doénde enterr6 su claro circulo el mediodia;
sus corolas ardientes, en qué arena, en qué noche,
si todo estd ya inmovil entre las altas torres...?

El ciervo transparente yace bajo la niebla.

Sus ojos desolados por la humedad salobre

van subiendo en los tallos del humo y de la espada
para mirar la sangre secandose en la Noche.

CAMINO

Donde acaba la raiz comienza el viento,
comienza el caminante y su ostracismo,
rompe el terrdn su tenue paroxismo
y se apaga en las manos ceniciento.

Con labios, no con pies, ando un violento
paisaje como sombra de mi mismo
dejando un silencioso cataclismo

en cada piedra, en cada pensamiento.

Pie de jaguar y corazon de garza,
cielo enterrado a golpes de raices
en el ala de arena que lo engarza.

Voy caminando y siento en las matrices
del tiempo arder mi vida como zarza,
y hasta en mi aliento encuentro cicatrices’.

En 1953, Roa declaraba su decision de colgar la lira e inicia una
fulgurante carrera de narrador con E/ trueno entre las hojas ese mismo afio.
Sin embargo, el aliento poético seguiria teniendo una fuerte presencia en
su obra en prosa. Volveria a publicar un puiiado de versos tiempo después,
bajo el significativo titulo de Silenciario.

Asi, pues, en la poesia paraguaya no hubo vanguardismo propiamente
dicho. Lo que se dio en la poesia de Josefina P14, Hérib Campos Cervera y,
poco después, en lade Augusto Roa Bastos, fue una expresion de modernidad

5 Roa Bastos, Augusto: Poesias reunidas. Edicién de Miguel Angel Fernandez. Asuncion, El
Lector, 1996.
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ya ligada a ciertas lineas expresivas de la fase posvanguardista.

Curiosamente, recién en la década del 60 Josefina Pla adoptaria
algunos recursos expresivos de las primeras vanguardias. Por la misma
época, Oscar Ferreiro exhuma poemas suyos de la década del 50, los
poemoides, donde se advierte una cierta influencia del surrealismo.

Lo que viene més tarde, en las décadas del 80 y 90, es ya otro capitulo
de nuestra historia literaria, en que algunos jovenes poetas descubren
por su cuenta el experimentalismo propio de las vanguardias y, en cierta
medida, las asumen. Pero este es un tema que valdria la pena enfocar en
otra ocasion.

Colofon

La historia de nuestras literaturas estd lejos de parecerse a un
jardin geométrico, de formas claras y distintas. Sus senderos no solo se
bifurcan sino también se disuelven y se pierden en la espesura de los
procesos artisticos y sociales. Aunque resulte incémodo, no es inoportuno
mostrar las manipulaciones ideoldgicas y los equivocos conceptuales que
dificultan una valoracion mas cabal de la produccién estética, asumiendo
la complejidad de los factores que intervienen en ella. La comprension del
hecho literario adquiere asi una nueva dimension, no privada del rigor de la
critica y atenta a los multiples componentes de la practica artistica.

* sk %k
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SITUACAO CRITICA: O REGIONALISMO REVISITADO

Paulo Sérgio Nolasco dos Santos'

“Numa obra literaria os tracos da cor local e as circunstincias histdricas,
geograficas e sociais sdo inevitaveis, pois o escritor estd sempre rondando
suas origens; as vezes, sem se dar conta, sd0 sempre essas origens que o
seguem de perto, como uma sombra, ou mesmo de longe, como um sonho
ou um pesadelo”.

M. Hatoum. Literatura & Memdria: notas sobre Relato de um certo oriente

1 — Situacio critica

Com o advento do século XXI e a expansdo da globalizagdo cultural,
alguns conceitos criticos e operacionais, relativos a vida da cultura, acabam
sofrendo reformatagdes outras, questionando perspectivas binarias, numa
evidente necessidade de se pensar “para além dos binarismos”, que ainda
formataram o projeto moderno no século passado. Em particular, as no¢des
de regido e regionalismo e suas confluéncias em “regides culturais”, ndo
sO tiveram suas perspectivas “defasadas”, mas ao mesmo tempo colocaram
em demanda uma outra “situagdo critica”, voltada para a “permanéncia”
do local/localizagdo e da aldeia. Assim, este ensaio visa a verificagdo da
perspectiva critica contemporanea acerca do conceito de regionalismo
e “regides culturais”, com base na critica literaria e cultural latino-
americana, sublinhando a natureza e fun¢do de um conceito ¢ o lugar de
enunciagdo da critica para melhor entender sua operacionalizagdo nos
estudos de literatura e cultura na contemporaneidade. Dentro do amplo
painel geografico que constitui o carater matizado da discussdo acerca do
regionalismo no continente, interessa-nos discutir, além dos significados
ressemantizados em torno de um conceito especifico, a situagdo de uma
regido cultural em particular: a do entorno do Pantanal Sul-mato-grossense.
A reflexdo a partir deste /locus especifico justifica-se por um processo de
formac@o cultural particular que, temperado por outros processos culturais

1 Doutor em Letras. Professor de Literatura Comparada, Teoria e Critica Literarias nos Cursos de
Graduagdo e Pos-Graduagdo em Letras da da UFGD.
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diversificados, oferece-se hoje como um rio caudaloso a reunir o proprio e
o alheio, num produtivo universo cultural, constitutivo de um receptaculo
para os estudos regionais, culturais e interculturais.

2 — A critica cultural contemporinea, ou a reverificacio de um
conceito.

A discussio acerca do conceito de regionalismo ganha ressonancias
exponenciais, sobretudo a partir de Antonio Candido. Para o critico
brasileiro, formulador das trés fases do romance latino-americano —
regionalismo pitoresco, regionalismo problematico e super-regionalismo
—, essas fases corresponderiam as trés fases da consciéncia cultural. Em
especial, a fase do super-regionalismo, analogia a surrealismo ou super-
realismo, como sublinham Diniz e Coelho (p. 426), e que corresponderia a
consciénciadilacerada do subdesenvolvimento, da qual € tributaria a obra de
Guimaries Rosa, solidamente estabelecida no solo de uma universalidade
da regido. (Candido, 1979, p.361-362). A analise de Candido parece ter se
justificado, quando de sua formulagfo, ao corresponder a um momento
especifico do projeto moderno, que ansiava pelo lugar da interdependéncia
cultural, assim rasurando e superando tracos da “dependéncia”. No entanto,
hoje, num momento de globalizagdo cultural, as discussdes ganham foro
novo e repdem questdes ndo sé de revisdo, mas de afirmagéo no trato das
peculiaridades e das produgdes simbolicas ligadas a certa regido ¢ ao que
nela se processa e produz enquanto constitutiva de regionalismos; o que
faz manter-se ainda hoje a validac¢do do regionalismo enquanto espaco de
interferéncia na economia global da cultura.

Em A4 exaustdo da diferenca, Moreiras propde um enfoque renovado
e “interessante”. A idéia de super-regionalismo, o critico contrapde a de
“subalternismo”, acentuando-se a necessidade de revisdo dos paradigmas
criticos, especialmente dos discursos disciplinares das ciéncias humanas e
sociais, que tinham sido pensados para representar o funcionamento das
sociedades e intensamente delimitados em fun¢do da vontade de constitui¢éo
das nag¢des/nacionalidades. Moreiras consegue formular uma analise
rentavel para a reverificagdo do elemento regional, na medida em que o
“subalternismo” constitui a reacdo, ou antes, ele “é” a critica da dependéncia
cultural e da interdependéncia postos em perspectiva, espectralmente. Dai
que a validacdo do super-regionalismo como proposta critica, sua vontade
de integracdo, reflete mera auto-integra¢do hegemonica, torna-se avatar
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de exclusdo de inimeras “formacdes culturais subalternas na América
Latina”. Segundo Moreiras, trata-se agora de redesenhar os paradigmas
criticos, uma vez que o conceito se super-regionalismo teria triunfado
justamente porque se tornou ele mesmo uma auto-integragdo meramente
hegemonica. Auto-integragdo constitutiva da exclusdo do subalterno latino-
americano, ou, como enfatiza o critico, exclusdo das tantas formagdes
culturais subalternas na Ameérica Latina. (p. 207). Com efeito, Moreiras, ao
estabelecer um debate produtivo com o conceito de super-regionalismo, num
sentido mais amplo das narrativas do continente, questiona e ressignifica a
perspectiva de Candido, pontuando principalmente o locus de enunciagdo
fundador da heterogeneidade cultural. Como alternativa ao colapso da
modernizagdo ¢ da exaustdo do super-regionalismo, insolvente diante da
condi¢do fragmentada das sociedades latino-americanas, o subalternismo
justifica sua permanéncia mediante o retorno do regionalismo, fustigado pela
crise neoliberal, propondo uma questdo assim reformulada: a do privilégio
epistemologico, ou seja, de qual lugar geocultural hoje interessa falar para a
obtencdo de uma posicdo critica re-formada? (Moreiras, 2001, p. 206-210).

Dentro dessa perspectiva, num prolongamento do questionamento
de Moreiras, o critico uruguaio Hugo Achugar assume posi¢do tedrica
muito rentavel e produtiva. De fato, hoje estamos diante de outras posi¢des
tedricas, ndo s6 reformuladas como ressemantizadoras das anteriores.
Em Planetas sem boca (2006), Achugar reitera e prolonga a importancia
da tese do lugar de onde se fala ou a partir de onde se teoriza. Com
Achugar, a paisagem da “memoria” vem acrescentar-se a constituicéo das
subjetividades contemporaneas, considerando, por exemplo, a proposta do
Rio da Prata como /ocus de enunciagdo do critico uruguaio, por tratar-se
de uma “regido fortemente atravessada nestes tempos pds-ditatoriais pelo
debate em torno da memoria coletiva”. (Achugar, apud Diniz ; Coelho,
2005, 430).

Também vem de Achugar uma importante reflexdo sobre as
heterogeneidades latino-americanas com base nos lugares, nas paisagens e
territdrios, enfatizando que o processo de homogeneizagdo e/ou globalizacio
faz aflorar diferencas e integragdes [que]| apresentam uma dindmica
propria e as paisagens culturais funcionam em vdrios e multiplos tempos e
dire¢des. A partir dai, sublinha-se a queda do pressuposto da universalidade
da literatura, numa critica contundente ao eurocentrismo, bem como aos
atuais processos de globalizacdo economico-financeira, de mundializagdo
da cultura, de integragdo regional e de migragéo planetaria, que tenderiam,
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assim, se ndo a apagar, a relativizar os limites e os espacos nacionais, o que,
entretanto, segundo Achugar, ndo implica o desaparecimento do “local”. O
“monstro ubiquo” é o que conhecemos por globalizagdo e seu reflexo no
mercado, pois seu maior efeito no dmbito literario ¢ uniformizar a cultura,
eliminando as particularidades regionais. Chama a atenc¢fo o critico para o
que parece ser crucial na sua analise, ou seja, a permanéncia da aldeia e do
aldedo ao lado de todas as transformag¢des tecnoldgicas, pouco variando,
em muitos aspectos, a posi¢do dos sujeitos na contemporaneidade cultural
latino-americana:

O alde@o vaidoso continua existindo nesse presente, mesmo se possuir ou
ndo antenas parabdlicas, esteja ligado ao radio, a varios canais de televisao —
aberta, direta ou a cabo —, seja um adepto a Internet, consuma diversos meios
de imprensa escrita, marcas de jeans, ou classes de hamburgueres, ¢ seja
cidada@o do euforico Mercosul, do agonico Pacto Andino, ou do complicado
Nafta. (Achugar, 2006, p.83).

Interessa-nos, da perspectiva de Achugar, o firme posicionamento
acerca da situagdo critica que envolve o global e o local, uma vez que renova
ampliadoramente a clave da heterogeneidade, ao contemplar as “margens” e
sobras danagdo moderna, assimilando-as ao nacionalismo e ao regionalismo
enquanto possibilidades de resisténcia cultural, pontuando que ha outros
lugares, outras fronteiras ndo identificaveis com o desenvolvimento ou
o ‘progresso’ tecnologico, que permitem considerar a possibilidade de
que esse aldeanismo subsista em meio ao fluxo cultural e migratorio dos
computadores, faxes, correios eletrénicos, politicas internacionais ou
associagoes supranacionais. Sobretudo, ainda, o mencionado aldeanismo,
ou forte localismo, operaria através das peculiaridades locais como um
desconstrutor do imaginario global e transnacional contemporaneos. Isso
equivale a dizer que o ciberespaco continua reproduzindo tragos de uma
antiga cartografia, quando visto da América Latina, e ndo anula antigas
referéncias localizadoras e tampouco o uso e instrumentaliza¢do que dele
faz cada individuo em sua vida cotidiana, gerando um produto simbolico
distinto. Dai tornar-se fundamental, para Achugar, a tese segundo a qual
pensar a partir da América Latina ¢ pensar a partir da periferia: “Periferia
ndo qualifica nem desqualifica um pensamento, mas o situa.” (p. 90).

Desta perspectiva, o proprio entendimento sobre “regido” precisa
ser revisitado. Trata-se de compreendé-la como dindmica de um processo,
onde a relacdo entre regido, espago e representacdes, subsumidas no texto
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e nas demais manifestagcdes culturais, reflita as diversificadas formas de
representacdo. Segundo as propostas do argentino Ricardo Kaliman,

[...] uma regido ndo ¢, na sua origem, uma realidade natural, mas uma
divisdo do mundo estabelecida por um ato de vontade, [...]. A regifio deixa
de ser um espago natural, com fronteiras naturais, pois é, antes de tudo,
um espago construido por decisdo arbitraria, politica, social, econdmica,
ou de outra ordem qualquer que ndo, necessariamente, cultural e literaria.
(Kaliman, apud Boniatti, p.85-86).

Uma regido, assim, prefigura, compartilhando, uma das premissas
basicas do Comparativismo, que afirma a arbitrariedade dos limites e a
importancia das zonas intervalares. Ao analisar as fronteiras do cone sul,
Masina sublinha que a “a Historia dos paises do Cone Sul estrutura-se em
torno da figura do contrabando”, por isso deixando entrever “situagdes que
a Literatura Comparada modernamente contempla: o da contaminagdo, o
da migracdo de temas, o da intertextualidade, o da interdisciplinaridade.”
(Masina, 1995, p. 845).

3 — Regionalismo: um conceito problematico

Se, conforme Cosson (1998), o regionalismo, por si s, ¢ duplamente
entendido como a busca da identidade brasileira através do especifico
regional e como representacgio literaria de uma determinada regido do pais,
e, ainda, se a distin¢do entre o regionalismo ¢ a literatura regional/sistema
literario regional deve ser preservada pela alusdo e semantizagdo de
“conteudos” especificos, além de agenciar géneros e/ou formas diferentes,
bem assim a proposta de caracterizagdo de uma “regido cultural” parece
justificar-se de modo especial quando se consideram os cruzamentos entre
mais de um territério nacional — como € o caso da questio aqui apontada
e formulada como problema, a regido cultural do extremo oeste do Brasil,
no Centro-Sul do estado de Mato Grosso do Sul. A caracterizagdo de uma
regido cultural especifica, marcada pelas relagdes de troca, transferéncias
e tradugdes de outras regides, essas também caracterizadas por
regionalismos outros, procuraria explicar as relagdes - trocas-tranferéncias
- entre o proprio e o alheio e o entrecruzamento de uma regido a outra.
Trabalhos nesse sentido vém sendo desenvolvidos no Sul do Brasil e no
Norte, como bem demonstram os estudos de Boniatti (2000) e de Cosson
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(1998). A regido cultural objeto de nossa reflexdo mostra-se como uma das
regides sociologicamente mais importantes do pais: a do “Melting-pot” da
fronteira Brasil-Paraguai. Trata-se da regio que fez germinar um escritor
como Helio Serejo, dos mais singulares da literatura regional brasileira,
comparado a Jorge Amado e autor de mais de sessenta obras literarias.

A extensa area territorial que recobre o “chaco” paraguaio - regido
limitrofe com o Paraguai — guarda em sua histdria e cultura tragos de
identidade comum. A histéria dessa regido do extremo oeste do Brasil
pode ser revisitada a partir de perspectivas tdo variadas como multipla é
a constitui¢do identitaria dela mesma. O prdprio processo de colonizagdo
e desbravamento no estado de Mato Grosso, impulsionado pela gesta
dos bandeirantes, deu-se pela re/demarcacdo e conseqiiente rasura das
“fronteiras” territoriais, primeiro pelas conseqiiéncias da Guerra do Paraguai
e depois pela divisdo do proprio estado de Mato Grosso em territorio
brasileiro. Independentemente dos limites de fronteira, o povoamento nessa
regido cultural deu-se num espago indelimitado e indiviso, bem diverso do
que demonstra a cartografia contemporanea. Os transitos e travessias que
ai se fizeram resultam no dilema da representag@o cultural que constitui,
a um so tempo e num s6 compasso, o daqueles que vivem do lado de ca,
no Brasil, e os do lado de 14, no Paraguai. Assim sugerida, a postulacdo
de uma “regido cultural”, caracterizadora do extremo oeste do Brasil,
deixa entrever aspectos historico-culturais de formagfo que vém desde o
“descobrimento” pelos europeus, a captura do indio, o encontro de metais e
prata na Bolivia, e ouro em Mato Grosso, durante varios séculos, acabando
no “despovoamento” e no esquecimento, que resultou tdo rapido quanto foi
o fato da ocupag@o nesta regido. Ainda € recente o projeto da marcha para o
Oeste. Uma faceta singular da vida e dos costumes dessa regido fronteirica
com o Paraguai permite ser verificada nas proprias produgdes simbdlicas:
artes plasticas, lingua/literatura, musica, costumes / regionalismos,
culinaria, crendices/lendas, manifestagdes religiosas e folcloricas, etc.
Um significativo fato historico-cultural refere-se aos intercambios feitos,
no inicio do século passado, entre os povos desta regido fronteiri¢a, pois
as viagens, 0 acesso e intercdmbio comercial eram concreta e plenamente
efetivados com o Paraguai e ndo com o Leste ou centros brasileiros da época,
aspecto conformador de um particular isolamento e de um destino marcado
pela cultura e extragdo da erva-mate e por praticas culturais voltadas a
criagdo das proprias produgdes simbolicas como a “Guarania”, musica que
bem retrata a identidade e alma do povo da regido, compartilhador dos
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habitos e causos nascedouros & sombra da erva-mate e da degustagdo do
“tereré” - bebida tipica da regido.

Deve-se assinalar a complexidade da questdo. A critica cultural
contemporédnea recoloca tanto a questdo do nacionalismo como a do
regionalismo, reconhecendo uma assimetria e desigualdade no elemento
regional brasileiro, por exemplo, que propde estabelecimento de linguagens
proprias. De modo geral, os estudiosos do regionalismo tém sublinhado
cada vez mais a pertinéncia e atualizagdo do regionalismo, que ndo se
tornou categoria ultrapassada. De igual modo, um olhar reflexivo constata
que o regionalismo stricto sensu é representado ainda hoje através das
peculiaridades de uma dada regido, vista em oposicdo as demais ou a
totalidade nacional, seja em decorréncia de um fundo natural — clima,
topografia, flora, fauna, etc. — e principalmente pelo “como” as maneiras
de uma sociedade humana, numa dada regido, a tornaram distinta de outra.
A arte regionalista, assim, buscaria exprimir sua “substancia” do local,
enfatizando os elementos diferencias que a caracterizam enquanto regional.
(Diniz ; Coelho, 2005, p. 416-417). Todavia, a isto cabe fazer notar a
preexisténcia do sertio e do sertanismo como topos anterior a caracteriza¢ao
do regionalismo, uma vez que, ao qualificar as diversas regides interioranas
do pais, compondo o todo nacional, o sertdo e aquilo que o caracterizou na
literatura sertanista designa as regides interioranas, de populagio escassa,
cujos costumes ¢ padrdes culturais sdo ainda rasticos. Ao mesmo tempo em
que se antepde aos diversos regionalismos formadores do todo nacional, o
sertanismo mantém influxos e compartilha com o regionalismo um ethos
comum, com ambos compartilhando uma base, mas diferenciando-se na
utilizacdo que fazem do espago. Ao designar regides interioranas do pais,
tanto se poderia falar de sertanismo diante de obras como [nocéncia, de
Taunay, ou de Grande sertdo. veredas de Guimardes Rosa. Diante de
diversas obras, assim reunidas sobre a categoria de regionalistas, caberia
ainda refletir sobre a hipotese da existéncia, das caracterizacdes e/
ou estilos de regionalismos nessas mesmas obras literarias. Visto como
uma forma romantica precursora do regionalismo realista, o sertanismo
remonta as inimeras paginas dos narradores-cronistas-sertanistas que
transformaram o sertdo em personagem da literatura e¢ da historiografia.

2 A transformagdo do sertdo em pesonagem da literatura e da historiografia tornara-se importante
legado a ser explorado pelo autor de Grande sertdo: veredas. As obras de SPIX, J.B.; MARTIUS,
C.F. Viagem pelo Brasil 1817-1820. 3v. e de WELLS, J. Explorando e viajando trés mil milhas
através do Brasil: do Rio de Janeiro ao Maranhdo. 2v. 1886, oferecem ampla e copiosa narrativa
sobre o sertdo e o sertanejo. (Cf. Bolle, 1999 e Assung¢@o, 1996).

81



Registrem-se as inimeras paginas escritas com o objetivo de descrever,
inventariando e fabricando, a épica do sertdo: Hércules Florence, com a
famosa expedicdo Langsdorff, mapeou os planaltos do Brasil central; o
Visconde de Taunay, compondo suas “visdes do sertdo”, acompanhado por
um guia — o Guia Lopes — descreveu, maravilhado, paisagens que pareciam
brotar de “formas téo caprichosas e variadas [...] como se por alli houvesse,
em tempos fabulosos, perpassado o génio fantasioso, criador, subtil, de

allgum architecto arabe” (sic). (Taunay, 1923, p. 13-14).

Sob essa perspectiva, salienta-se ainda o fato de parcela significativa
das narrativas romanticas construirem um ethos direcionado mais a
afirmacdo do elemento nacional e integrador do que regional, como se
constata nos romanticos, com Alencar exemplificando esta tendéncia,
onde o sentido particularista que caracteriza o regionalismo praticamente
inexiste. O que, de outro modo, ndo oblitera o reconhecimento de que
algumas obras roménticas se utilizam de tipos regionalmente configurados
— 0 gatcho, o vaqueiro cearense — para a consecu¢do de uma dimensao
nacionalista, apesar da presenca de tipos considerados lato sensu como
regionalistas. Com Alencar, em O gaticho e O sertanejo, a0 mesmo tempo
em que se patenteia a evolucdo do romance regionalista brasileiro, essas
obras realizam a transi¢do entre o indianismo nacionalista (O guarani) e o
regionalismo particularista. (Diniz ; Coelho, 2005, p. 421).

Com efeito, a discussdo sobre o nacionalismo e regionalismo como
polos antitéticos ndo se resolve ainda nestes termos, pois a critica debate-
se na dificuldade do uso de certos vocabulos, que, neste caso, resultam
freqiientemente inter-relacionados, tendo as vezes o termo “localista”
servido para a caracterizacdo da literatura que provém da palavra regido,
atendendo uma divisdo territorial, quer nos usos, nos costumes, quer
na cultura.’ De fato, o tratamento dispensado ao regionalismo continua
tributario do olhar historiografico e do socioleto romantico, que visa a
valorizacdo do nacionalismo como vertente do nacional, fixando seu
olhar na pintura da natureza e de uma “natureza tipicamente brasileira”,
quase sempre fixando-se na cor local ou no que ¢ de origem local. O
regionalismo, enclausurado, ora promove rivalidades entre regides e possui
um contetdo de limitago, ora como literatura regional encontra-se restrito
a exploragdo do pitoresco e do que € tipico de uma regido. Entretanto, cabe

3 O critico José Paulo Paes, em artigo na Folha, discute os usos da terminologia, objeto do ensaio
“Regionalismo e localismos” de Elvo Clemente, na coletdnea Regionalismo sul-rio-grandense
(1996, p. 13).
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assinalar o fato de que, se toda obra de arte é regional, isso ndo elimina seu
componente de nacionalidade e universalidade. (Rouanet, 1999, p. 9-30).
Assim regionalismo e/ou localismo pdem em demanda, por um lado, uma
atitude de valorizag¢do da cor local na fic¢do, a paisagem da campanha,
paisagem interiorana, paisagem fronteirica, influxos de migracdes e ainda,
por outro, abrem-se se de modo positivo para uma reflexdo mais ampla
e integradora da dialética globalizacdo versus localizacdo, constituindo a
perspectiva critica atualmente mais produtiva, baseada num discurso critico
latino-americano hoje solidamente constituido. Para essa perspectiva,
revitalizada através dos debates da critica cultural contemporanea, ¢ que
se deve centrar nossa reflexdo, buscando nas tensdes e fissuras do projeto
moderno aquilo que nos permite rever antigas cristalizacdes tedricas e/ou
criticas na area desses estudos, para, sobretudo, fazer ver e fazer retornar
o que se tinha perdido, banido da republica das letras, mas que se mostra
enquanto permanéncia do local, da aldeia, substancia da cultura que re-
vive, re-nascida pelos fluxos, influxos e refluxos da atual globalizag3o.
Que enfim ja demonstra sinais daquilo que realmente ndo é — nem global,
nem globalizagdo cultural.

Nesta perspectiva, integrando o perfil de regionalismos culturais?,
destacam-se algumas das localiza¢des que aqui interessam mencionar, como
descreve o poeta Manoel de Barros, situando sua produg@o a partir da regido
do Pantanal, que, na prosa intitulada Livro de pré-coisas e subintitulada
Roteiro para uma excursdo poética no Pantanal (1985), tematiza o local
da enunciagdo, chamando a atencdo para os deslimites do vago. Uma
vacuidade de campo aberto, de horizonte largo, que nos aproxima também,
que associa as paisagens de um pais grande e vario como o Brasil, unindo
o cenario da regido do poeta com o pampa gatcho, com o sertdo mineiro,
com a floresta amazdnica, permitindo que, nos miltiplos cantos do pais, em
geral sob uma formulagéo particular de inventiva oral com raizes na voz
do povo, se construa uma verdadeira caixa de ressonancias, um ecoar de
sons variados que tém entre eles, com certo ar de familia. Decorrendo dai
uma espécie de resposta, uma voz em unissono, encontrada nas narrativas
e causos do vaqueano Blau Nunes, personagem de Simdes Lopes Neto e
da conhecida e apreciada “Trilogia do Gatcho a Pé” de Cyro Martins, que
substitui o velho herdi guasca, no Sul, no auto-didlogo interminével de

4 No simpoésio “Regionalismos culturais: trocas, transferéncias, tradu¢des”, por mim coordenado
no X Congresso ABRALIC (2006), encontram-se importantes analises/discussdes sobre regido e
regionalismos culturais.
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Riobaldo, protagonista roseano de Grande sertdo: veredas, no Centro, na
poesia de Cobra Norato, do Norte visitado por Raul Bopp, na fala de Manoel
de Barros em terras do Pantanal; lugares inaugurais que, na voz de Barros,
podem também estar expressos na de qualquer um dos outros autores
mencionados: Os homens tocavam gado. As coisas ainda inominadas.
Como no comego dos tempos. (Barros, 1985, p. 37).5 Ainda, compondo o
formidavel entretecer da oralidade no continente latino-americano, registra-
se a gauchesca riograndense, engendrada no meio rio-platense, num visivel
influxo platino na literatura gatcha, principalmente com o muito influente
Martin Fierro, famoso poema de José Hernandez e fundador da literatura
argentina, ao qual Borges dedicou importante reflexao®. Com uma fabulosa
fortuna critica, a personagem Martin Fierro continua renascendo através
de outras formas poematicas e contetidos retomados e ressemantizados,
como se constata nas trovas do famoso bandoleiro Silvino Jacques que se
imortalizou por suas faganhas na regido de fronteira Brasil-Paraguai. Em
torno da figura desse bandoleiro, orientei a importante pesquisa Silvino
Jacques: entre fronteiras reais e imaginadas da professora Maria de
Lourdes G. de Ibanhes. Varios pesquisadores latino-americanos, dentre
os quais Ricardo Kaliman’, Zulma Palermo® e Léa Masina,’ reconceituam
a regido como constructo tedrico, levando em conta o substrato cultural
e os processos desencadeados num espago determinado. Atitude também
assumida pelo trabalho concreto de escritores cujo locus de enunciagdo se
encontra longe dos centos legitimadores da cultura, como ¢ o caso de José
Clemente Pozenato, autor de O Quatrilho, no Sul do Brasil. Como bem
observa Léa Masina:

Nesse sentido convém lembrar que a producdo literaria regional se produz
pela fusdo de elementos provenientes da tradi¢do oral, da cultura popular
ibérica, com textos absorvidos de outras literaturas. O que ocorre com o
regionalismo pode ser, nesse sentido, considerado uma mudanga de clave,
resguardadas as ressonancias dessas passagens. ( Masina, 2002, p. 98-99).

5 Cf. Nesta perspectiva os excelentes ensaios “Interfaces da literatura comparada” e “Relendo ‘O
gaucho a pé’” de Tania F. Carvalhal.

6 Jorge Luis Borges em O Martin Fierro (com colaboragdo de Margarita Guerrero). Porto Alegre:
L&PM, 2005.

7 Ricardo Kaliman ¢ autor, entre outros, de La Palabra que Produce Regiones. El Concepto de
Region desde la Teoria Literaria (1994).

8 Professora da Universidade de Salta, dirige pesquisas literarias voltadas a Sociocritica. Autora do
ensaio “El constructo ‘region literaria’ problemas y perspectivas” (1995).

9 Professora da UFRGS, pesquisadora dos regionalismos culturais. Autora do ensaio “A gauchesca
brasileira: revisdo critica do regionalismo” (2002).

&4



Dai verificar-se que elementos comuns numa dada regido, como no
caso da regido amazdnica, no Norte, com a épica de seus herois viajantes,
personagens sempre de passagem mas que acabam presos no solo viscoso
da selva amazodnica, enredados em cipds e na imensiddo da selva verde,
encontram ressondncia na regido da fronteira Brasil-Paraguai, no extremo
Sul da regido Centro Oeste. L4, a narrativa paradigmatica d’ 4 Selva
de Ferreira de Castro e Relato de um certo oriente de Milton Hatoum,;
aqui os relatos regionalistas acerca da extragdo da erva-mate, nas obras
Os herdis da erva, Vivéncia ervateira € No mundo bruto da erva-mate,
de Hélio Serejo, e Selva tragica e Chdo bruto de Hernani Donato. Em
ambas as regides a selva é reflexo de suas histdrias de vida e descrevem um
mundo distante e periférico, tratando das condi¢des de barbarie dos que ali
nasceram e viveram.

Com longa historia de vida dedicada a observagéo da culturaregional,
Serejo escreveu exatos sessenta volumes, formando um imenso painel
de analise de aspectos tdo multiplos quanto originais na abordagem das
questdes lingiiisticas e literdrias a partir da convivéncia com os ervateiros,
a época gloriosa da extragdo da erva-mate. Sua obra da conta e constitui,
por si s6, o registro de uma das regides culturais mais singulares do Brasil,
ao abordar as origens e a fundacdo do povoamento e do desbravamento
socioecondmico da nossa “hinterlandia” inospita. Retrato de um periodo de
grande empreendedorismo que reuniu a regido fronteiri¢a do Brasil, no Sul
de Mato Grosso com o Paraguai e a Argentina. Este eminente regionalista
da fronteira parece ter formatado a tradugdo cultural da regido, tornando-se
ele proprio uma espécie de mimetismo da cultura deste Brasil Meridional,
no extremo Oeste e Centro-Sul do estado, cujas palavras de enunciagédo sdo
dele mesmo:

Eu sou o homem desajeitado e de gestos xucros que veio de longe. Eu sou o
homem fronteirigo que na infincia atribulada recebeu nas faces sangiiineas
esse ( vento) vadio [...] Eu vim dos ervais, do fogo dos ‘barbacuas’, do canto
triste e gemente dos urus, dos bailados divertidos, dos entreveros dos bolichos
das estradas, do mais hirsuto da paulama seca, do por-do-sol campineiro,
dos dutos, das encruzilhadas e das distancias perdidas [...] Eu vim de longe,
eu sou um misto de poeira de estrada, de fogo de queimada, de aboio de
vaqueiro, de passarada em sarabanda festiva no romper da madrugada, de lua
andeja rendilhando os campos, as matas, as canhadas, o vargeado. Sou misto,
também de indio vago, cruza-campo e trota-mundo [...] Eu vim, em verdade,
dos charcos e da poeira revolvente dos tempos [...] Fui gemido de carreta [...]
Amei imensamente, o vazio aberto. (Serejo, apud Lins, 2002, p. 34).
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A partir desses versos véem-se perspectivas de analise muito
produtivas: de um lado o registro e a fala sobre o local, a fronteira,
num linguajar regional que ¢ dispositivo essencial para a construgéo
da personagem e sua adequacdo ao universo da campanha, tornando
substantiva a relagdo entre personagem e autor em narrativas de natureza
regionalista. Busca de autenticidade e instauracdo de verossimilhanga
definem-se através da voz exata e da fala que identifica cada personagem,
tal como observou Jorge Luis Borges, ao tratar do classico Martin Fierro:
“Na minha curta experiéncia de narrador comprovei que saber como fala
um personagem ¢ saber quem ¢; que descobrir uma entona¢do, uma voz,
uma sintaxe peculiar, € ter descoberto um destino.” (Borges, 1983, p. 14);
de outro lado, a forca épica que transcende o lugar, espago da enunciacio,
abrindo-se para o Outro como fator de entrecruzamento, para o mundo
como espago de didlogo e escritura dos textos. Essa intengdo voltada para a
reescritura do elemento épico, como for¢a reintegradora da historia através
do lirismo, € patente ndo s6 nas narrativas como também nos poemas cuja
feicdo épica visa a reconstrugfo da historia e dos fatos que marcam a regido
de fronteira. Como no “lirismo sintético” da escritura regionalista Raquel
Naveira, autora de Guerra entre irmdos — Poemas inspirados na Guerra
do Paraguai, e de Caraguatd, cujo subtitulo Poemas inspirados na Guerra
do Contestado também enfoca um evento histdrico ocorrido nesta regido
cultural. (Ramalho, 2005, p. 141-149). Com efeito, a producdo narrativa
sobre a Guerra do Paraguai tem merecido varios relatos de escritores
regionalistas, alguns premiados, como € o caso de Cunhatai — Um romance
da Guerra do Paraguai, de Filomena Lepeck, e O Livro da Guerra Grande
do escritor paraguaio Augusto Roa Bastos, do brasileiro Eric Nepomuceno,
do argentino Alejandro Maciel e do uruguaio Omar Prego Gadea — escrito
a quatro maos.

Nessa regido cultural do extremo oeste do Brasil, de onde eu venho
— segundo a can¢do de Almir Sater —, sob as noites estreladas dos céus
guaranis e dos primeiros acordes maviosos da Guarania, floresceu um dos
elementos mais vivos de troca de experiéncias, exemplo de feliz convivéncia:
o conhecido ritmo da Guarania, musica tipica da regido, imortalizada em
“Saudade”, letra de Mario Palmério [ Si insistes em saber lo que ¢s saudade,
/ tendras que antes de todo conocer, / Sentir lo que €s querer, lo que és
ternura, / tener por bien um puro amor, vivir! / Después comprenderas
lo que és saudade / Después que hayas perdido aquel amor / Saudade és
soledad, melancolia, / €s recordar, sufrir.]. Também, representando a alma
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sertaneja, Almir Sater, na Guardnia “Sonhos guaranis”, refere o fato de
que, ndo fosse a guerra, seriamos um outro pais e que somos da fronteira
onde o Brasil foi Paraguai.

Também ai, o registro da gesta e sanha dos pioneiros da Companhia
Erva Mate Laranjeira estampa-se em toda a obra de Serejo, num florescente
apogeu econdmico pouco lembrado hoje em dia. Em uma das “Cartas”
publicadas pela Diretoria da Mate Laranjeira, escrita no Rio de Janeiro em
agosto de 1941, pode-se ler a seguinte passagem:

[...] apareciam quase sempre as dificuldades invenciveis do transporte.
Imagine-se o que ndo seria naquela época levar o produto do planalto do
Amambai as margens do Paraguai, num percurso de 500 quilometros mais
ou menos, em regido completamente despovoada, sem recursos de espécie
alguma. A companhia teve que construir a sua custa estradas, pontes, vias
férreas, e precisou manter durante anos uma imensa equipe de centenares
de carretas e dezenas de milhares de bois e um pessoal enorme, para poder
contar com servigo regular de condugio para a erva.

(Companhia Mate Laranjeira).

E continua o missivista, num relato pungente de testemunho vivo
do colorido daquela “ilha” civilizatoria no Centro-Sul do Estado, ¢ que
merece ser lida décadas depois do langamento de tdo proficuas raizes do
regionalismo cultural da fronteira:

E assim a Mate Laranjeira que fizera nascer e prosperar Porto Murtinho, Bela
Vista, Ponta Pora e outras povoagdes menores em Mato Grosso, veio criar
Guaira e Porto Mendes no Estado do Parana, unindo-as por uma ferrovia
que margeia o Salto das 7 Quedas e liga o alto ao baixo Parana. Como
conseqiiéncia da agdo da Companhia, se formou em Guaira uma belissima
povoagdo, que, embora de sua propriedade particular, nem por isso deixa
de receber numerosissimos turistas e fazem a viagem no seu ferrocaril até
Porto Mendes para dali conhecer uma das maiores maravilhas do continente:
as Cataratas do Iguassu. Em Mato Grosso também sua agdo civilizadora se
estendeu a todo o Sul do Estado e hoje o seu centro de trabalho, Campanério,
¢ um expoente do que podem o esfor¢o e a energia dos que iniciaram essa
magnifica obra e dos que prosseguiram na a¢dio de D. Francisco e de seus
cooperadores. (Companhia Mate Laranjeira).

Noutra “Carta”, publicada em O Jornal, de 13 de Julho de 1941, ¢ o
renomado Assis Chateaubriand quem relata o discurso que fez, “aclamado
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pra dizer algumas palavras em Campanario”, e informa ser esta cidade de
Campandrio a metrépole sertaneja: “Esta cidade, dentro da selva bruta,
¢ um ¢€lan de generosidade e de patriotismo”; registrando ainda a grande
movimentacdo de pessoas em Campandrio, a vida participativa dos jovens
e professores num grupo escolar de grande prestigio. Conclui sua “Carta”
com a seguinte observacdo: “Nio falta colorido nem romanesco a histdria
deste empreendimento”.

E curioso notar que o regionalismo no se confunde com a literatura
regional, pois se apresenta como um subsistema dentro do sistema literario
regional, podendo, as vezes, ser lido como o proprio sistema, uma vez que,
segundo Cosson: “O regionalismo € sempre duplamente entendido como
a busca da identidade brasileira através do especifico regional e como
representacéo literaria de uma determinada regido do pais.” (p. 86).

Mas foi Angel Rama quem propds importante hipotese sobre as
regides culturais no subcontinente. Em Transculturacion narrativa em
Ameérica Latina, o critico uruguaio observa que a suposta homogeneidade
cultural latino-americana ¢ apenas ideoldgica, resultado do projeto de
fundacdo das nag¢des, enfatizando que, sob o clave da unidade, desdobra-
se uma interior diversidade que ¢ a defini¢do mais precisa do continente.
(Rocca, 2005, p. 153). Diversidade essa que caracteriza o olhar da critica
cultural contemporinea, no continente latino-americano, ao denunciar
intengdes politico-ideologicas durante o periodo de construgdo dos estados
nacionais, atuando no sentido de anular quaisquer influxos entre as
literaturas de fronteira, como de fato ocorreu no Sul do pais, na tentativa
de isolar comunidades interliterarias do Cone Sul: Brasil, Uruguai e
Argentina, segundo demonstra com propriedade Léa Masina em A4
gauchesca brasileira: revisdo critica do regionalismo:

A convivéncia, historicamente conflituada, com os paises vizinhos, o
Uruguai e, principalmente, a Argentina, estd na origem da cegueira critica
que impediu o exame isento de uma questdo obvia: a leitura e a circulagio,
nos meios intelectuais gatchos, de autores uruguaios e argentinos,
comprados em livrarias das cidades vizinhas, ou mesmo em Buenos Aires
e Montevidéu, cidades que, pela cultura, lazer e comércio, atraiam uma
parcela significativa de negociantes e estancieiros gauchos. Assim, um livro
modesto, o Martin Fierro, de José Hernandez, era recitado de memoria,
onde a peonada se reunia para ouvir a leitura ¢ charlar livremente, apds a

10 RAMA, Angel. Literatura e cultura na América Latina. Ver também o importante ensaio
“Periodizagdo e regionalizagdo literarias”. In: CARVALHAL. O proprio e o alheio.
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lida campeira. Segundo cronistas e historiadores, a edi¢do da primeira parte
do Martin Fierro, conhecida vulgarmente como La Ida ( a segunda serd La
Vuelta) alcangou tiragens que ultrapassaram os 40 000 exemplares. (Masina,
2002, p. 102).

4 — Um gosto de guavira: E bem Mato Grosso do Sul"

“Um agudo olhar de ver o mundo
adorna estes seres
de melancolia.” Manoel de Barros.

Para encontrar o azul eu uso pa’ssaros.

A guisa de concluso, quero eu préprio pensar “o lugar”, pensar

do meu lugar metaforicamente enquanto espago, que ¢ nominado como o
regional, o local, o proprio, o particular, tpicos esses que demandam, por
sua vez, sempre seu contrario; pensar na idéia de que eu falo, penso e existo
a partir de um lugar.”> Assim, retomo as palavras do poeta do Pantanal,
Manoel de Barros, através da imagem dos “deslimites do vago”, pela razdo
maior do lugar desta enuncia¢o: “No Pantanal ninguém pode passar régua
[...] A régua ¢ existidura de limite. E o Pantanal ndo tem limites. [...]. Por
aqui € tudo plaino e bem arejado pra céu. Ndo ha lombo de morro pro

11

A guavira é um arbusto silvestre da familia das Mirtaceas (a mesma da goiaba, da jaboticaba e
da pitanga), género botdnico Campomanesia, que cresce nos campos e pastagens. Por fora ela
lembra uma goiabinha, mas o sabor ¢ totalmente diferente de qualquer outro fruto. Existem
muitas espécies de plantas diferentes que recebem o nome de guavira, algumas atingindo o
porte de arvores. Em Mato Grosso do Sul temos as espécies Campomanesia adamantinum
e Campomanesia pubescens. O fruto, um dos mais caracteristicos do nosso Cerrado, ja foi
devidamente homenageado pela violeira Helena Meirelles em seu CD “Flor da Guavira”. Quem
vem para a regido na época certa (geralmente entre novembro e dezembro) ndo pode ir embora
sem prova-los - seja in natura, em sorvetes ou na cachaga. Nativa do Brasil, especialmente do
Cerrado das regides Sudeste e Centro-Oeste. Disseminou-se para outros paises da América do
Sul, sendo bastante encontrada na Argentina, no Uruguai e no Paraguai. A palavra “guabiroba”,
como a planta ¢ conhecida nos estados de Sao Paulo, Minas Gerais ¢ Goias, vem dos termos
tupi-guarani “wa’bi” + “rob”, que significam “arvore de casca amarga”. Por sua copa vistosa, ¢
comumente usada em projetos de paisagismo como arvore ornamental. Outros Nomes Populares:
gabiroba, gabirobeira, gabirova, gavirova, goiaba-da-serra, guabiroba-da-mata, guabirobeira,
guabirova, guariroba, guarirova, guavira, guaviroba e guavirova. Cf.: Daniel De Granville, http:/
www.fotograma.com.br/textos/2005/05/guavira_-_tradi.htm. O Programa de Pos-Graduagido em
Letras da UFMS mantém uma Revista Cientifica com o nome Guavira: Cf.: http:/www.ceul.
ufms.br/guavira/. Ainda, a cidade de Bonito,MS, realiza anualmente o Festival da Guavira. (Cf.
Jornal O Progresso,Dourados,MS, 24/11/2005).

Para esta Conclusdo, contribuiu o “Para onde devem voar os passaros depois do Gltimo céu?”, de
Edgar Nolasco. Ensaio apresentado na X Semana de Letras “Povos do Pantanal” da UNIDERP.
Campo Grande. 2006. Mimeografado.
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sol se esconder detrds. Ocaso encosta no chio. Disparate de grande este
cortado. Nem quase néo tem lado por onde a gente chegar de frente nele.
Mole campanha sem gumes. Lugares despertencidos.” (Barros, 1985, p.
31). Lugares onde as coisas acontecem através do “ndo-movimento”: Elas
apenas aparecem. Imagens do visto e do que se v€, em um tempo primordial.
Lugares sem limites que tomei como metafora do que aqui se quis dizer, na
e da perspectiva tedrico-critica que discuti no espago deste texto e de um
locus de enunciagdo especifico.

Pensar sob a condi¢do de um “vivente dos pantanais”, onde muito
pouco ou quase nada acontece. Como diz ainda Manoel de barros “As
coisas que acontecem aqui, acontecem paradas. Acontecem porque nio
foram movidas. Ou entdo, melhor dizendo: desacontecem”. (p. 33). No
texto “Manoel por Manoel”, de seu ultimo livro,* o poeta recoloca sua voz
enunciativa: “Entdo, eu trago [...] a visdo comungante e obliqua das coisas.
Eu sei dizer sem pudor que o escuro me ilumina. E um paradoxo que ajuda
apoesia e que eu falo sem pudor. Eu tenho que essa visdo obliqua vem de eu
ter sido criangca em algum lugar perdido, onde havia transfusdo da natureza
e comunhdo com ela.” (Barros, 2006, p 21). Evocando também o ponto alto
das reflexdes de Achugar, ao sublinhar em que medida a transformacdo
na construgdo das identidades locais esta regida pela tradicdo, pelo
rito, ou pela inércia — e ndo pela globalizacdo. Pensar a heterogeneidade
propria e historica de nossos paises mediante a qual nossas tradigdes e
herangas culturais permitem combinar, mestigar, hibridar, transculturar o
hamburguer do Mcdonalds com o mate uruguaio, o chimarro e o tereré
tal como ainda agora fazemos na fronteira Brasil — Paraguai. Pensar assim
a imagem de uma Babel, como no recente filme de Alejandro Gongélez
Ifiarritu (2006), lugar que nos ensina a ver para além dos binarismos.

Nesta Babel, parece haver lugar paraa presencga, paraa “permanéncia”
da figura do vaqueano Blau Nunes que narra os Confos gauchescos, de
Simdes Lopes Neto e mais os tantos “tropeiros” humildes do Anténio
chimango; evocando ainda, last but not least, o classico Tropas e boiadas
(1950) do regionalista goiano Hugo de Carvalho Ramos (1895-1921), essa
joia fundamental e pedra de toque da literatura regionalista brasileira no
melhor padrio de Simdes Lopes Neto e Afonso Arinos, que voltou a ser
publicada, em edi¢do primorosa, mais de 50 anos depois da sua tultima
edi¢do. ( Lacerda Ed., 2003, 191p.)

13 BARROS, Manoel de. Memdrias inventadas para criangas / Manoel de Barros ; iluminuras de
Martha Barros. Sao Paulo: Editora Planeta do Brasil, 2006. 23p.
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PARA ONDE DEVEM VOAR OS PASSAROS DEPOIS DO
ULTIMO CEU?!

Edgar Cézar Nolasco (UFMS) 2

Estamos imersos no tempo biografico, é nele que moramos, mas o nosso
tempo biografico estd imerso no tempo histdrico. [...] Nos somos, pura ¢
simplesmente, histdria; o histérico ¢ a propria raiz de nosso ser. Mesmo
nossos afetos mais caros ou nossas crengas mais intimas sio, paradoxalmente,
o que ha de mais publico; sdo, paradoxalmente, 0 ndo-nosso.

PESSANHA. Ignordncia do sempre, p.104.

Por uma politica do regional

A pergunta que o poeta palestino Mahmoud Darwish se faz, e que
intitula este texto, ¢ para mim tdo estranha quanto familiar. Estranha porque
ndo conhego a terra do poeta, ndo conhego a lingua do poeta, ndo conheco
a poesia do poeta etc. Mas néo ¢ so6 por isso que ela me soa estranha. Porque
tudo isso eu poderia aprender com os anos, bastaria esforgo, interesse e
dedicacdo. E mais sutil ainda o que eu nunca vou entender. E quanto menos
eu entendo, mais sou seduzido pelo estranho que se identifica a mim com
meu ndo-entendimento. Falo de uma diferenga biografica que se inscreve
na frase, ou quem sabe na letra. Talvez movido por uma histéria pessoal
cultural, o poeta palestino faca a referida pergunta como forma de escutar
melhor o que ja vem inscrito em seu proprio corpo. Compelido pelo voo

1 Uma primeira versdo deste texto foi apresentada na X Semana de Letras “Povos do Pantanal”, cuja
tematica da mesa era “Existe uma literatura sul-mato-grossense?”, realizada pelo Curso de Letras
da UNIDERP, no periodo de 25 a 28 de setembro de 2006.

2 Edgar Cézar Nolasco ¢ Mestre em Teoria da Literatura e Doutor em Literatura Comparada, ambos
pela UFMG. E professor dos cursos de Graduagio e Pos-Graduagdo da UFMS. Tem publicado
os seguintes livros: Clarice Lispector: nas entrelinhas da escritura (Annablume, 2001), Restos
de ficgdo: a criagdo biografico-literaria de Clarice Lispector (Annablume, 2004), Discurso,
alteridades e género (Sdo Carlos: Pedro & Jodo Editores, 2006, este em co-autoria) Caldo de
Cultura: A hora da estrela e a vez de Clarice Lispector (Ed. UFMS, 2007), Espectros de Clarice
(org.) Sao Carlos: Pedro & Jodo Editores, 2007), Volta ao mundo da fic¢do cientifica (Ed. UFMS,
2007, este em co-autoria) e Identidade e discurso: historias, institui¢des e praticas (Campo
Grande: Ed. UFMS, 2008, este em co-autoria). Tem também trés livros de fic¢do: Ndo tenhas
medo da dor (7Letras, 2002), A melancolia do vulcdo (7Letras, 2005) e Claricianas, (7Letras,
2007, este em co-autoria).
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dos passaros do poeta, ou talvez sé pela letra, quis pensar em o lugar que,
metaforicamente, pode significar um espaco, nominado como o regional,
o local, o proprio, o particular que, por sua vez, demanda, sempre, seu
contrario.

Um dia os passaros do poeta migraram do Oriente médio, mesmo que
tenha sido so pelo prazer de a ele retornarem. A diferenga biografica a que
me referi se completa quando, 8 minha revelia, compreendo que a frase me
¢ tdo ancestralmente pessoal quanto estranha (familiar). Aqui o estranho
¢ o familiar. Na poesia, na escritura, na literatura, na cultura, na histdria,
o biografico existe para marcar a diferenca ancestral do sujeito, que varia
de sujeito para sujeito, de lugar para lugar, de cultura para cultura. Dai,
entenda-se que quando eu falo de minha escrita, como o fago agora, € tdo-
somente para registrar que eu falo, penso e existo a partir de um lugar.

O mesmo acontece dentro de minha fic¢do. Nela, o mais estranho, a
origem de tudo, a infincia de qualquer imaginario, € precisamente o mais
familiar. Mas minha escrita nunca sera confessional. E isso s6 pelo fato de
eu ter consciéncia disso, ou seja, eu ndo a quero como tal. Para mim, com
toda honestidade, o confessional da e na escrita trabalha contra o autor,
além de empobrecer o trago biografico-cultural que enriquece qualquer
escrita (ficcional).

A pergunta do poeta me € to familiar porque eu também a fiz desde
os tempos imemoriais, e estou condenado a fazé-la até o dia em que a
escrita ndo me abandonar. Para onde voam os passaros depois do ultimo
céu? Ha uma familiaridade do poeta palestino desconhecida por mim na
frase, mas que vem me mostrar que eu também escrevo de um lugar que
fica fora do resto do mundo.

De fora do resto do mundo eu escrevo sem a obrigagdo de ter que
agradar a ninguém. Como poderia sequer pensar em querer agradar ao
leitor, se ele para mim simplesmente nédo existe durante o ato de criacéo.
E mais grave: como poderia agrada-lo, se eu mesmo me encontro no mais
profundo abandono? De modo que ndo ha condescendéncia da escrita para
comigo, e eu nunca esperei nada dela mesmo. Estive sempre margeando
um perigo iminente durante todo e qualquer ato de criagdo. Nunca apostei
que a literatura pudesse me salvar de alguma coisa. Jamais.

Estou declinado a me convencer de que escrever para mim equivale
a eu me encontrar nesse lugar desamparado de mim mesmo que busco com
um desejo ainda ndo sentido. Dai eu poder confessar que sou compelido por
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uma vontade de poténcia de escrita que me levara a morte. Minha escrita,
seu trago, sera a inscrigdo de minha morte para quem porventura ¢ auto-
risco me ler. Sera tudo muito desconfortavel, e sem nenhuma piedade. Pois
se ndo quero que tenham piedade de mim. Havera, sim, em minha escrita a
lembranca de uma saudade. E sé.

Saibam aqueles que me lerem (refiro-me a minha fic¢do) que foi
com a vida que eu fui a desforra. Foi para torna-la mais suportavel que tive
que aprender que a insdnia, por exemplo, me era necessaria e produtiva.
Assim estive noites interminaveis na tarefa orgiaca de decanta-la pela pobre
palavra. Na aurora eu era um homem cansado de alegria. No creptisculo, eu
jé estava morto.

Sempre tive as melhores idéias, as palavras mais finas para meu in-
teiro dispor, faltando-me apenas encontrar-me naquele estado de desampa-
ro espiritual de mim mesmo. Digo que, assim como nao ha confessionali-
dade possivel em minha escrita, ndo ha também lugar para a falta nela.
Minha escrita ndo sofre da falta. Ja perdas irreparaveis e irreconheciveis
fisgam e violam o sentido da letra para sempre. Meu imaginario padece de
um estado de luto incorrigivel (Aqui o voo dos passaros do Oriente do poeta
suplementa o céu de meu imagindrio). H4 sempre um crepusculo oscilante,
0 esbog¢o de uma tristeza sendo bordada em ponto de cruz, seguido de um
canto desolado preso na garganta de um passaro-fantasma abandonado em
meio a um pantano vermelho. Ha outras imagens também, mas que ainda
ndo chegaram a ponto de escrita. Talvez nunca cheguem. Querer dizé-las
seria violar um codigo secreto, ou seja, ndo respeitar o fracasso.

Dai advém minha tinica e desnecessaria confissdo: ¢ do meu fracasso
de escrita (agora publico) que eu mais me realizo como escritor. Ou seja, ¢
14 onde eu mais fracasso que mais estou condenado a me realizar.

Depois do ultimo céu, e quando o crepusculo oscila no horizonte
do lado sul, os passaros negros batem em revoada, deixando a ilha
inatingivel para trds, rumo a infancia da escritura. Chegam quando o
siléncio e o escuro da noite comecam a encobrir o barrado sanguinolento
do lado do pantano vermelho. Depois de uma algazarra na busca de um
lugar seguro para passarem a noite, os passaros negros agora confundem-
se com o mais dentro negror do siléncio da noite.

Depois do ultimo céu, os passaros caem melancoélicos dentro da
escritura sem salvagdo. Meu imaginario ficcional é povoado pela sombra
da morte, uma sombra fantasmatica que avanga para fora das bordas da
escritura, encobrindo o que chamam de o real.
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Talvez eu escreva para tornar a vida suportavel, mas deliberadamente
ndo acredito que a literatura possa nos salvar de alguma coisa. (Essa
convicgdo cala tdo fundo em mim, que faco questdo de repeti-la aqui. De
repeticdo em repeticdo, a escrita me retorna ao real.). Acredito, isto sim,
que a literatura nos devolva a um lugar de honra. Mas, sinceramente, ndo
sei bem porque escrevo. Depois de ir a um bom restaurante japonés, € o que
mais gosto de fazer.

Com relagdo a criagdo, grosso modo, estou sempre com a sensagao
de que me encontro naquele lugar nio situavel depois do ultimo céu.
Diferentemente dos passaros do poeta, no que pese a comparacdo, meu
voo € sempre as cegas e muito rasteiro, tateando no escuro o informe, o
instavel, o efémero e o provisorio.

Palavras ndo me faltam nunca. O que acontece é que geralmente elas
ndo me servem para muito, ndo. Para escrever, eu preciso mais do que o
material palavras; preciso que meu espirito e meu corpo estejam doentes
de escrita.

E isso ndo é frescura nem elucubracdo poética pessoal. Prefiro
pensar e dizer que ¢ por onde eu me encontro com o lado avesso da vida. O
avesso da vida para mim ndo ¢ a morte, mas a vida mesma em seu estado
mais manifesto. Nunca aprendi a viver, e quero chegar sempre tarde demais
para saber-morrer. Aprendi que a vida ¢ sobrevida; e, pela escrita, eu vivo
até depois da morte. Pela escrita, eu sobrevivo a minha morte, pois nela eu
vivo mais intensamente. Minha escrita ¢ meu desejo obcecado de morrer
de alegria. Quando eu verdadeiramente morrer, minha escrita sera minha
recordacdo de mim. Enfim, ela continuara sendo a maior prova publica de
que ndo fui confessional; fui bio de mim, enquanto ela continuara sendo
minha sobrevida em todos os sentidos.

Depois do ultimo céu, depois da ultima vida, depois da ultima escrita,
ha no imaginario da minha escritura de sobrevida um pantano sendo
devorado por linguas de fogo que apagam do mapa os ninhos das aves. O
que eu gostaria de saber ¢ se, depois de passada aquela imagem tomada de
melancolia, os passaros que sobreviveram a catastrofe conseguem saber o
lugar da auséncia de suas moradas?

Escrever, para mim, € estar sempre na condi¢do de estar voltando
para casa, mesmo quando tal lugar s6 exista no imaginario do escritor. A
escrita ¢ a morada do poeta. Fora dela, a condi¢do do poeta é a de estar em
didspora perpétua. Quanto a mim, ela ¢ a condi¢do de eu existir. Mesmo
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que na morte ¢ que depois da morte. O que se ha de fazer se a vida ndo me
da descanso? Como disse, falar de minha escrita de forma bio € situar-me
enquanto sujeito e ter a consciéncia da existidura de meu corpo em um
lugar-espaco, que muitos preferem chama-lo de o real. E para esse lugar
impossivel, inexistente mesmo, que beira o infans de uma origem apagada,
que o sujeito se reclina (in) conscientemente e o corpo se dobra, quase em
posicdo de gatinhas.

Post-escriptum: Houve um tempo em que o sujeito pedia desculpas
por falar de si. Agora ele ja sabe(?) que seu lugar € politico por exceléncia,
e falar ¢ exercer seu lugar de direito. O sujeito que ndo fala ndo existe. As
vezes quem ndo sabe que o sujeito e o /ugar falam, por comodidade, sdo o
discurso académico e a perspectiva disciplinar, que tém a ancestral heranca
histérica ocidental de falar por eles. Também ndo sabem que o /ugar, ou
lugares, os limites, os locais, as fronteiras, as culturas, os regionalismos
(enfim, os conceitos todos) precisam de um espago territorial geohistorico
para serem pensados desde dentro.

Fronteiras do Real: estratégias para entrar e sair do local

O divino para mim ¢ o real.

Clarice Lispector

Valendo-me da assertiva lacaniana, de que o real é o impossivel,
quero articular uma reflexdo na qual o local se torna um lugar possivel para
pensar. Enquanto tal, o real € sua propria impossibilidade de dizer-se, de
ser contornado, ou margeado pelo sujeito. Mesmo sabendo disso, o sujeito
investe todo seu desejo na tentativa de representar o real, insistentemente,
nem que para isso seja preciso fundar uma linguagem. Estando nas raias
da impossibilidade do real, o sujeito inventa e bordeja suas fronteiras
imaginadas, que passam a fazer sentido para ele. Reais ou imaginadas, as
bordas do real ndo existem. Ressalvadas as diferencas, o mesmo (no) vale
para o local. Talvez o local ocupe exatamente o lugar possivel reservado
para pensa-lo enquanto local. De modo que é licito afirmar que a criatura
(menos subjetiva do que o sujeito), narcisicamente, articula suaracionalidade
sempre passando por seu /dcus cultural, ancestral, estranho e familiar ao
mesmo tempo. Perdida em lonjuras, a criatura propde-se fazer sua travessia
de volta para casa — o local mais real que existe. Sem rastro, nem pistas
origindrias, e nem muito menos pré-estabelecidas, a criatura humana
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aventura-se pelo paladar, pelo olfato, pelo histérico, posto que é de sua
sabenca que ha um lugar historico a ela. Aqui o local é sempre “regionalista”,
ou seja, proprio dele mesmo. No € por acaso que € desse lugar que a criatura
comega a falar, a engatinhar-se por dentro de seu territério (casa). De sua
aparente errancia pelo local, herda um narcisismo ignorante que precisa
ser desconstruido. Aqui, lonjuras e louvagdes a um nativismo primevo sao
piegas e ndo servem para pensar. O local ¢ minha heranca nunca herdada.
Um lapis pousado numa peninsula ( M. de Barros) chega perto do que
denomino aqui de o local. Os varios lados rodeados por agua da peninsula
podem ser as fronteiras reais; enquanto o unico lado sem dgua da peninsula
pode ser o lugar originario do local. J& o lapis, enquanto objeto pendular da
peninsula, pode estar pénsil para todos os lados. O lapis ai também pode
ser lido como uma metafora falica por exceléncia. O que muito contribuiria
para a fecundag@o (fundagio) e nascimento sem infans do local. Também
pode servir para pensar o local, mesmo que pelo avesso da linguagem e
das coisas, o que vaticinara Clarice Lispector: “o real eu atinjo através do
sonho. Eu te invento, realidade”. Atingir o real pelo sonho ndo s escancara
o desejo de quem o busca, como também reafirma sua impossibilidade
de existéncia. Por outro lado, ja a possibilidade de inventar a realidade,
mesmo que a custo de uma representacdo pela linguagem, reitera a idéia da
existidura de um lugar preexistente. As invengdes ndo fazem outra coisa
sendo dar movimentos ao lugar, antes estatico. S6 muito depois, as coisas
e os seres migram para dentro dele, como se tivessem brotados da natureza
infinitesimal. “Quando meus olhos estdo sujos da civilizagdo, cresce por
dentro deles um desejo de” (Barros) eterno retorno ao lugar originario de
mim mesmo. Depois do lapis na peninsula e da realidade inventada, penso
que a expressdo “encher o porongo”, de Helio Serejo, serve por demais para
metaforizar o que estou denominando de o local. A expressdo “encher o
porongo” foi criada na regido fronteirica brasileira-paraguaia o que, por
si s0, ja assinala sua condigdo de entre-lugar, 14 e c4, dentro e fora, ou
seja, um lugar, uma fronteira de natureza hibrida. Nao ¢ por acaso, entéo,
que tal expressdo faz parte desse povo (nagdo) fronteiri¢o, de sua crenga,
ou seja, o porongo ¢ usado literalmente para que uma “simpatia” do povo
desse lugar seja posta em pratica: o “crioulo”, perdido um objeto de grande
estima, e possuido de muita fé, apela para o porongo: pega um de “boca
larga”, para que a simpatia exer¢a todo seu valor, e passa a enché-lo com
agua limpa, até que o “bocao” do porongo fique cheio e comece a derramar
agua pela “barriga”. Feito isso, € s6 pensar com pensamento forte no objeto

100



perdido, que o lugar onde se encontra o pertence que desapareceu vem,
incontinente, a sua mente (Serejo, p.163). O porongo, com o seu de-dentro,
pode metaforizar o lugar onde se situa determinada nagdo, fronteiriga ou
ndo, ja que o mesmo guarda em seu de-dentro (bojo) todas as historias do
povo da regifo. Um lugar, um local, quando de forma especular deixa-se
ler como um porongo, torna-se um pertence valioso enquanto guardador
de tradi¢des locais, mesmo que, aos grandes olhos do de fora, ndo passe de
um “farolzito da tradi¢io”. E preciso aprender, antes que seja tarde demais,
que a luz ténue que o farolzito produz e langa sobre as fronteiras tem o
poder, a forga, a crenga suficiente de contornar os lugares variegados que
desenham o espago territorial da Regido. Todo lugar vela uma memdoria que
precisa ser exumada; nela esta contida sua histdria particular. Um lugar ¢
por descendéncia uma “minirregido cultural” (Rama). Do lugar, do local, o
Universal ndo passa de uma historia sonhada e esquecida no dia seguinte.
E ao mesmo tempo, que contradigdo!, o local esta aberto, como a “boca
larga” do porongo, para o mundo todo. O local, enquanto um lugar, ao
mesmo tempo esta perto e estd longe, € dentro e fora, fica no fim do mundo
(Serejo). A expressdo “encher o porongo” metaforiza perfeitamente o local,
posto que ambos se constituem na borda, na fronteira do dentro e do fora, a
agua derrama pela barriga do porongo, assim como as produgdes culturais
locais deixam-se reconhecer enquanto tais sempre fora de seu local de
origem. “O local costuma estar em outro lugar” ( Canclini), por conta de
sua articulacdo com o nacional e o global. Mesmo assim, “a posi¢do local
e os aspectos peculiares de cada usuario [ Canclini refere-se a internet, a
banda larga] ndo desaparecem, mas se redimensionam ao interagir com
gente de outros paises ou baixar musicas em varias linguas”(Canclini,
p. 61). Invertendo um pouco a reflexdo de Canclini, € a0 mesmo tempo
tirando proveito dela, afirmo que o local ¢ “glocal” sem deixar de ser
local. “Nem sempre os habitantes sdo os melhores especialistas sobre seu
lugar, mas tém o direito de opinar e de participar, garantindo o que se diz
deles”, reitera Canclini. Diriamos que tais habitantes estdo condenados a
saber menos sobre seu lugar e mais sobre o lugar do outro, como forma
de salvaguardar o direito de “pensar” sobre seu lugar, e é exatamente isso
que faz toda a diferencga na hora de interpretar os lugares particulares de
uma minirregido localista. Todas as enciclopédias locais e regionais que
a cultura torna publicas sobre os locais devem “arquivar” a diferenca que
marca tais regides culturais. Mesmo que “o que persiste do local, o que se
misturou, estd em outro lugar ou em parte alguma”, como quer Canclini
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(p.97), hd uma anamnese biografica do local que nio pode ser apagada nem
por outro local.

Existe uma literatura sul-mato-grossense?

O local, o regional e o ndo-totalizante sdo reafirmados a medida que o centro
vai se tornando uma ficcdo  necessaria, desejada, mas apesar disso uma
ficgdo.

HUTCHEON. Poética do pés-modernismo, p.85.

Em sendo o titulo da mesa “Existe uma literatura sul-mato-
grossense?”, pensei no que se segue, mas nao pensei nas palavras regional/
regido, particular/universal, local/global, dentro/fora etc; quis tratar de
alguma forma do assunto proposto ao pensar em um lugar, que as vezes
chegou a ser tdo-somente imaginario. Quero pensar que sempre ha um lugar
real e imaginario onde eu me situo e penso meu pensamento. O regional
para mim ¢ aquele lugar onde ninguém pode pensar por mim a ndo ser eu.
Penso que enquanto houver esse lugar narcisico, ninguém podera falar pelo
outro.Na infancia do lugar-regional, a ninguém ¢ delegado o direito de falar
por ninguém. E o syjeito fala sua voz ininteligivel para o outro. Esse lugar,
que me escolheu e que foi escolhido por mim, marca meu corpo, minha
histéria, com suas faltas, suas caréncias, com seu proprio corpo. Ha, no
fundo, uma relagéo pessoal, corporal, entre o sujeito ¢ o espago. Mas ndo
sejamos tao narcisicos: € s6-depois que o Outro aparece e nos fala, a partir
do exato momento em que ele também ¢ falado por outro. Agora este outro
nunca posso ser eu. Disso eu sei. Talvez como forma de salvaguardar o meu
proprio espaco. Metaforicamente ¢ como se eu dissesse: eu vou em busca
do outro, como um corpo vai ao encontro de outro corpo, como um lugar
vai em busca de outro lugar, como forma tnica de suprir a caréncia.O que
ninguém sabe, nem mesmo o sujeito, é que ele precisa do outro para ter o
que ja era proprio. Dai podermos pensar que o proprio esta no alheio, assim
como o alheio ja estd no proprio. Acontece que um so sabe do outro até
certo ponto, depois ndo sabe mais o que € seu e o que é do outro, mesmo
sabendo que ha algo que € concretamente seu e algo que € concretamente
do outro. Enfim, cada um acaba construindo o que pensa que ¢ seu e que,
por sua vez, ndo ¢é igual a nenhum outro na humanidade inteira. Cada um
constroi seu lugar, e seu corpo ¢ a referéncia certa de tal lugar. Ocorre
ai uma transferéncia originaria perfeita entre corpo e lugar que ¢ tinica
para cada um. E dai desse lugar biografico que o sujeito aprende a viver,
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aprende uma lingua (sua lingua) e descobre onde esta seu desejo pessoal,
Unico e intransferivel. Um lugar funciona como um desejo: esta sempre
atravessado pelo outro, mas nunca podera ser do outro, sendo ja ndo sera
mais do sujeito. Pois s6 o sujeito pode saber de seu desejo. De posse de seu
desejo, o sujeito contorna seu lugar ancestralmente familiar e descobre para
suareal surpresa que ele € o que de mais estranho se lhe apresentou em vida.
Porque, a partir dai, o sujeito estd condenado a reconhecer que seu lugar
esta atravessado pela presenga (historica) do outro. Por conta da presenca
fantasmatica do outro, e livre de qualquer pensamento nostalgico, resta ao
sujeito buscar reconstruir uma memdoria imaginaria e pessoal que lembre o
mapa do trago de seu lugar para sempre (in) existente. Nessa tarefa sobre-
humana o que ele esquece € tdo importante quanto o que ele lembra. Porque
¢ assim que os lugares vao sendo reinventados, refundados e recontados,
como a propria narrativa da vida humana. Depois do ultimo céu, esta a
origem de todos os lugares; logo, cada um que para ali se voltar, reconhecera
seu lugar na historia que ndo passava de uma metafora imaginaria. Quero
pensar que ndo compete sd aos passaros saber fazer o caminho de volta
para casa, mesmo quando tal lugar se situe depois do ultimo céu e ndo haja
sequer um rastro do caminho originario. Se os passaros aprenderam por
meio de seu instinto, 0 homem aprendeu por meio do saber construido na
lingua e no coragéo.

Regional: chdo tibere, terra propria, ou miniatura de um brejo?

O local e o regional sdo enfatizados diante de uma cultura de massa e de
uma espécie de vasta aldeia global de informagdes com que McLuhan teria
conseguido apenas sonhar.

HUTCHEON. Poética do pos-modernismo, p. 29-30.

Quero pensar, metaforicamente, as diferengas raciais, culturais que
constituem a imagem de nosso Estado, tendo por base o texto “Agroval”,
de Manoel de Barros, onde o poeta descreve a condi¢do de vida de uma
arraia. Explica-nos o poeta que “quando as adguas encurtam nos brejos,
a arraia escolhe uma terra propria, pousa sobre ela como um disco, abre
com as suas asas uma cama, faz chio ubere por baixo — e se enterra”
(BARROS, 2003: 21). Segundo o poeta, “faz-se debaixo da arraia a
miniatura de um brejo. A vida que germinava no brejo transfere-se para
o grande ventre preparado pela matrona arraia” (BARROS, 2003: 22).
Ocorre ai uma troca de favores, mutualismo, as espécies se ddo amparo,
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ha um equilibrio entre os rascunhos de vida dos seres mindsculos, ha
indicios de infimas sociedades, instaura-se a idéia de convivéncia entre
seres diferentes, ha enfim um comércio de trocas e infusdes de sangue. O
grande Utero inaugura um outro universo, que corrompe, irrompe, irriga e
recompde a natureza. Metafora melhor para se pensar o lugar-original do
que a imagem de um “grande Utero”, ou “terra propria” ndo tem. De posse
de seu lugar escolhido, eleito (“terra propria”), o “grande utero” se desfaz,
se distende, se cria e recria, alimenta e é alimentado, contrabandeia com
o proprio e com o alheio, enfim, ndo s6 se recompde ao final como (re)
propde uma nova forma de ver o local que o circunda/refunda. A marca
chapada de seu corpo, principalmente do “grande ventre”, sera apagada
pelas intempéries da natureza. Ja seu “locus” vai inscrito em seu grande
corpo e em todos os corpos que dali tomaram vida.

O mesmo, diriamos, pode ser pensado com relagdo a construgdo de
nosso Estado (nagfo), na medida em que nele ha uma reunido de povos
diferentes, culturas diferentes, dialetos diferentes, linguas diferentes, ha
pessoas em constante didspora, de passagens, de saida (tome a saida tal),
migrantes e imigrantes, colonizados e colonizadores, mato-grossenses
¢ sul-mato-grossenses; ha margens por todos os lados; fronteiras reais e
imaginadas, paises lindeiros que metaforizam as proprias diferengas locais
do estado.

Entre parénteses, quero dizer que, se por um lado, tal hibridacdo
cultural (ragas, culturas, fronteiras etc) corrobora uma maior dificuldade
na conceituagdo de uma cultura local, por outro, entendo que a referida
conceituagdo € licitamente pertinente e vem se esbogando nas produgdes
culturais locais de géneros (pintura, escultura, musica, literatura etc) os mais
variados possiveis. H4, inclusive, verdade seja dita, todo um arrolamento
organizado de tais produgdes, quer seja por meio de livros, anais, catalogos,
exposi¢des e outros meios, que tem, indiscutivelmente, sua importancia
como trabalho primario de (des) arquivamento da cultura.

Por outro lado, entendo que falta, contudo, uma sistematizagao
critica atinente as referidas produgdes locais no tocante ao julgamento
valorativo dessas producdes. Ou seja, a critica precisa, valendo-se de uma
forma criteriosa, cumprir com o seu papel, qual seja sendo o de avaliar e
julgar tais produgdes para tornar publico quais delas estariam interferindo
mais diretamente na vida pratica, ou cotidiana do individuo social. Ao fazer
cumprir com seu papel, a critica também néo deixa de sinalizar aquelas
produgdes que simplesmente endossam um interesse puramente estatal, o

104



que, de meu ponto de vista, prestam um desservico ao capital cultural, tdo
importante para a consolida¢do de uma cultura de um determinado povo
ou nagdo.

Quando digo que a critica precisa valer-se de forma criteriosa, ndo
estou cobrando que ela seja excludente, injusta e preconceituosa, nem
muito menos elitista e hegemonica; antes, que ela saiba ler na diferenca, ou
seja, quais sdo as propostas culturais e estéticas que determinada produgo
enseja. E mais: deve verificar também se determinada produgdo propde
dialogar com a tradi¢do ou ndo, puro e simplesmente; ou se essa mesma
produgdo visa mais dialogar com o tempo presente, seu contexto. De
qualquer forma, e em quaisquer circunstancias, penso que ¢ do presente,
para o presente e sobre 0 momento presente (dela e nosso) que a producio
deve mirar(se), na tentativa ndo so de esclarecer melhor a sociedade com
suas difereng¢as e problemas, mas de tornar a vida mais saudavel.

Deve-se considerar também que ha casos de determinadas produgdes
que propdem e exigem uma forma de avaliagdo que escapa do dominio
da critica no momento. Muitas vezes, também ocorre da critica ndo estar
aparelhada suficientemente para julgar devidamente as inumeras produgdes
que saem por conta da midia, do mercado, do consumo e das mais variadas
institui¢des (estatais, publicas e privadas).

Agora, e tendo em mente (ou em elei¢do) sempre sua €poca presente,
o critico, o intelectual ndo deve nunca deixar de julgar, avaliar, comparar
as producdes em suas diferencas em todos os sentidos, posto que o critico,
agindo assim, ndo s6 autentica sua prépria vida enquanto critico e enquanto
pessoa, como dé a possibilidade para que o outro veja que sua critica das
produgdes ndo ¢ so cultural, mas é também ideoldgica, tedrica e politica.
Assim, quando a critica, o critico fala de um lugar preciso e de uma posicdo
concreta, reconstroi-se ndo s6 o perfil autobiografico do critico, como
também constrdi-se a possibilidade de ler as diferentes producdes locais
em suas diferengas (inclusive valorativamente falando, posto que qualquer
valor esta consoante a desejos pessoais objetivos intransferiveis), de forma
a resultar no desenho de um mapa contornavel do possivel lugar-regional.

“No Pantanal ninguém pode passar régua (...) A régua ¢ existidura de
limite. E o Pantanal ndo tem limites” (BARROS, 2003: 29), afirma Manoel
de Barros na abertura de seu texto “Mundo renovado”. A partir disso, e
pensando naquela idéia de trocar, substituir o nome do Estado para Estado
do Pantanal, diriamos que s6 um gesto castrador, ditatorial, estatal, doxista
por exceléncia poderia pensar nessa possibilidade. As vezes o Estado se
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rebela contra o estado. O Pantanal s6 existe enquanto metafora. A propria
condi¢do de vida do homem pantaneiro ja espelha sua mobilidade: ou ele
margeia as veredas num lombo de burro, tangendo boiadas, ou margeia as
aguas sem margens nem bordas do proprio Pantanal sem limites. O Pantanal
sO existe no nome proprio, na palavra. Hoje muitos pantaneiros, inclusive,
ja residem nas cidades. Com certeza foram convidados a se retirar de seu
lugar de origem pelas condi¢des de vida em que se encontravam. Com
certeza, esses pantaneiros errantes reclamam com certa nostalgia daquele
lugar do passado (in)existente.

Compete a critica, aos estudiosos, tdo-somente entendé-los, e so.
Porque cabe a critica entender que os lugares, mesmo os mais regionais,
foram borrados por outros lugares, margens, fronteiras, outros limites etc.
O dentro ¢ o fora, o fora e o dentro, o proprio e o alheio, o local e o global,
e vice-versa. Mas, mesmo assim, mesmo que com uma visivel contradi¢io,
também néo se pode deixar de pensar néo o contrario de tal visada hibrida,
mas a possibilidade de se pensar um lugar/local que possa ser margeado
como a uma “fita de Moebius”, ou seja, por dentro e por fora ao mesmo
tempo. De forma especular, tio espago moebiusiano, em sua conceituacio
enquanto tal, ora espelha a presenga do outro (alheio), ora deixa vir a sua
propria superficie mais (a) si mesmo. Ou seja, faz com que ele sofra, e
escave na propria carne, ou corpo a presen¢a do outro, como se somente
assim, ele, enquanto lugar, pudesse assumir sua existidura de limite. Talvez
seja exatamente por isso que o outro, o alheio ganhe uma aura fantasmatica,
espectral com relagio ao proprio, ao lugar: ele existe por ndo existir. E
por conta disso que o lugar também torna-se um espectro de si mesmo:
ele fantasmagoriza o seu limite de existidura existencial. (Se espectro ¢
sempre aquele que retorna, mesmo que nunca tenha ido, ou deixado seu
lugar, entdo podemos dizer que a conceituagdo de um lugar enquanto tal
ndo deve passar por fora do proprio local imagindrio (re)tornado. Nao por
acaso, talvez, a “fita de Moebius”, dentro-e-fora ao mesmo tempo, lembre
o simbolo do infinito.)

Mesmo a capital de nosso Estado ndo passa de um lugar que ainda
lembre um corredor de passagens, com a cancela sempre levantada. Estando-
se nela, basta se perguntar para onde fica o Norte, ou o Sul, por exemplo,
para que se escute a resposta: pegue a saida tal. Enfim, lugar de quem ¢, de
quem passa e fica, e de quem nao fica; lugar de migrantes, de passagens,
e de pousos. Podemos dizer que ha uma festa cultural antropolégica na
capital. Sua performance ¢ tdo sem limite que acaba tirando proveito dos
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signos pedagogicos impostos pelo Estado a cada canto das cidades, como
se fossemos todos iguais. Os deslimites do Pantanal, das peles, das linguas,
do povo, das gentes, refletem incontestavelmente as culturas que nos fazem
ser sul-mato-grossenses. SO podemos falar de cultura no plural em nosso
Estado. E isso por conta de sua propria condi¢do de formacgao. Essa licdo
ainda esta por ser escrita devidamente.

Quando reitero que s6 se pode falar de cultura no plural em nosso
Estado devido a sua propria formagao hibrida (povos, culturas) e condigdo
fronteirica, ndo estou em absoluto querendo mascarar um trago cultural
que nos nomina enquanto povo e regido sul-mato-grossenses. Muito pelo
contrario, penso que tal amalgama cultural local resulta num suplemento
(no sentido derridaiano) cultural que pode ser tomado como um texto-
significante de nossa propria cultura glocalista (Canclini) que se formou
enquanto tal tendo por base o trabalho historico de suplementar culturas,
povos e tradigdes. Tal pratica cultural suplementar acaba causando a
impressdo de que tudo o que é suplementado dentro desliza para fora,
descentrando, por conseguinte, um conceito proprio de cultura local. Talvez
seja exatamente por conta desse descentramento ¢ mobilidade operados
pela cultura local que ndo se pode, de forma apressada, conceituar o que
vem a ser nossa cultura. Em contrapartida, qualquer tentativa de conceituar
a cultura local que ndo priorize a hibridez dos povos e das linguas, mais
a condic¢do de fronteira em que se encontra o Estado, apenas esbogaria
um gesto castrador que, por sua vez, resultaria num conceito hegemonico,
totalizante e excludente de cultura.

Se, como queria Drummond, Minas é dentro e fundo, diriamos que
Mato Grosso do Sul estd em estado de superficie permanente. Sua génese
ja é a das diferencas. Resta-nos apenas respeita-las enquanto tais.Enfim, tal
superficie, que de forma especular ndo deixa de refletir todas as diferencas
(étnicas, historicas, culturais) que a fazem ser do jeito que é, também
delimita e propde um “locus regional” para melhor pensa-la.
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O MEMORIALISMO NO MATO GROSSO DO SUL COMO
TESTEMUNHO DA FORMACAO DO ESTADO

Paulo Bungart Neto'

Somente no final do século XX e inicio do século XXI obras de
poetas sul-mato-grossenses como Lobivar Matos ¢ Manoel de Barros
comegaram a receber a devida aten¢do dos leitores e da critica brasileira,
servindo de temas a estudos mais aprofundados, sobretudo dissertagdes
e teses universitarias. Além da poesia, a prosa de fic¢do sobre a regido
afirmou-se através de obras escritas por “forasteiros” como o Visconde de
Taunay (Inocéncia, por exemplo, cujo enredo se passa em terras sul-mato-
grossenses, € A retirada de Laguna, sobre importante episodio da Guerra
do Paraguai), e Herndni Donato, escritor paulista, autor de romances como
Chdo bruto, Filhos do destino e do fundamental Selva trdagica, que tematiza
a exploragdo desumana a que sdo submetidos os catadores de erva-mate do
Mato Grosso do Sul.

No entanto, se a prosa € a poesia produzidas no Mato Grosso do
Sul despertam interesse em varios tipos de publico, incluindo a critica
especializada, as obras autobiograficas ou memorialisticas sdo praticamente
desconhecidas dos leitores, pesquisadores ¢ académicos do estado. Esta
lamentavel lacuna precisa comegar a ser preenchida, principalmente por
trés motivos: primeiramente, pela importancia que o género memorialistico
alcanga no atual estagio dos estudos literarios e culturais; em segundo
lugar, pelo fato de a maioria dos memorialistas sul-mato-grossenses terem
se dedicado também a outros géneros literarios (poesia, cronica, ensaio, etc)
e ndo-literarios (jornalismo e histéria, sobretudo); e, finalmente, porque
tais relatos autobiograficos, em sua grande maioria, mesmo narrando fatos
passados ha varias décadas, foram produzidos durante ou a partir dos anos
70, participando, assim, da fixagdo de um momento de transi¢do histérica
para a regido, com o desmembramento do estado de Mato Grosso.

Sabe-se que tal desmembramento se deu a 11 de outubro de 1977,
tornando-se o Mato Grosso do Sul estado com autonomia propria em

1 Doutor em Literatura Comparada pela UFRGS. Professor Adjunto I na UFGD, atuando nas areas
de Literatura Comparada, Critica Literaria e Estudos Culturais
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janeiro de 1979%. Como veremos a seguir, alguns dos principais volumes
de memorias de autores pertencentes a regido foram redigidos e publicados
justamente neste periodo, fase de transi¢do historica que pressupde a
compreensdo ¢ a afirmag@o de uma nova identidade a partir de referenciais
culturais distintos daqueles existentes na por¢do norte do estado. E bvio
que as cenas recordadas e mesmo a redagdo de muitos destes capitulos
dizem respeito a fatos passados antes da separagdo, mas, por outro lado,
também ¢ evidente que, referindo-se a episodios ocorridos em cidades,
vilarejos e fazendas que viriam a fazer parte do territorio criado sob a
designacdo de Mato Grosso do Sul, tais fatos, ocorridos em certo tempo
e espago definidos, atuam como prenuncio de caracteristicas culturais
marcantes e servem como importante testemunho do periodo de formagao
e consolidacdo deste recente estado brasileiro. A propdsito desta dicotomia
entre o “tradicional” e o “recém-criado”, Paulo Coelho Machado, em
Prefacio escrito em maio de 1980 para as memdrias de Demosthenes
Martins, nos lembra que: “Nosso estado, se por um lado ¢ muito jovem em
sua organizagao politica, por outro lado ¢ antigo no que diz respeito a seus
fatos historicos”. (1980, p. 5)

Publicadas, portanto, menos de dois anos apds a criagdo do Mato
Grosso do Sul, as memorias de Demosthenes Martins, intituladas A poeira
da jornada, pertencem ja a uma nova fase historica da regido e se compdem
do relato pungente de um nordestino que, tendo passado pela Amazdnia
¢ se estabelecido em terras sul-mato-grossenses, torna-se advogado e
politico de prestigio, tendo sido prefeito de Nioaque em 1921 (municipio
para o qual Demosthenes Martins consegue duas importantes concessdes:
a do primeiro servigo de iluminago da vila e a da construgdo da rodovia
Aquidauana/Nioaque/Bela Vista), Intendente de Bela Vista em 1923,
prefeito de Campo Grande entre 1942 e 1945, Secretario do Interior, Justica
¢ Finang¢as do Estado em 1951 e Presidente do Diretdrio Regional da Unido
Democratica Nacional (UDN) em 1962. Homem empreendedor, além de
grande politico (conheceu pessoalmente Juscelino Kubitschek e Getulio
Vargas, este ultimo decisivo para a obtengdo, por parte do governo de
Demosthenes, do primeiro servi¢o de agua e esgoto de Campo Grande, em
1944), o autor de 4 poeira da jornada também foi, em 1938, redator-chefe

2 “A 1°dejaneiro de 1979, sob envolventes manifesta¢des de regozijo, no cumprimento do disposto
na Lei Complementar n. 31, de 11 de outubro de 1977, foi instalado o novo Estado de Mato Grosso
do Sul, com a posse dos representantes dos seus trés poderes — Executivo, Legislativo e Judicidrio
—ou seja do Governador nomeado, engenheiro Harry Amorim Costa, dos Deputados a Assembléia
Constituinte e dos Desembargadores integrantes do nicleo inicial da constitui¢do do seu Tribunal
de Justica.” (MARTINS, Demosthenes, 4 poeira da jornada — Memdrias, 1980, p. 382)

112



do jornal “O Progressista”, drgdo oficial do partido Progressista, e membro
da Academia Mato-Grossense de Letras, tendo sido eleito, em 1974, para
ocupar a vaga da Cadeira n. 28, deixada pelo cronista Ulisses Serra.

O longo relato de Martins (a obra tem aproximadamente 400 paginas)
abarca praticamente todo o século XX, descrevendo sua infincia em
Pernambuco ¢ a juventude no Pard, nos anos 10 e 20, até chegar a década
de 70 e aos acontecimentos politicos e sociais de sua ascendente carreira
de homem publico, contempordnea do periodo de afirmacdo do estado
emergente. Dessa maneira, as memorias de Demosthenes Martins podem
ser referidas como um importante documento a respeito da criacdo do
Mato Grosso do Sul, como de fato o leitor pode perceber lendo os capitulos
finais da obra, que tracam um amplo painel do desmembramento do estado,
desde a idéia inicial do Presidente Ernesto Geisel em 1976, passando pelos
estudos de viabilizacdo do projeto, realizados pelo Ministro do Interior
Mauricio Rangel Reis, até sua efetiva concretizag@o no inicio de 1979.

Lendo estas significativas paginas, constatamos a imensa alegria
que tomou conta dos sul-mato-grossenses que, orgulhosos do rumo que a
divisdo politica do estado lograra alcangar, manifestaram abertamente sua
comogao por esta espécie de “reconhecimento oficial” de sua identidade:

Em todo o novo Estado o ato foi festivamente comemorado com o maior
entusiasmo. Em Campo Grande essa comemoragao foi delirante. Calcula-se
que umas 50.000 pessoas — homens, mulheres e colegiais — sairam as ruas
conduzindo faixas com dizeres alusivos a divisdo, cantando, dancando,
fazendo espoucar milhares de foguetes, numa alegria contagiante enquanto
centenas de veiculos repletos, buzinavam estridentemente, circulavam
pelas ruas periféricas e bairros da cidade. Realizara-se a mais ambiciosa
aspiracdo dos sul-mato-grossenses. (MARTINS, 1980, p. 376)

Mais do que uma “ambiciosa aspiracdo” ou um simples desejo de
emancipag¢do, a divisdo do estado, para Demosthenes Martins, assumiu,
na alma dos sul-mato-grossenses, foros de um “ideal” a ser atingido, o que
justifica a gratiddo do povo ao Presidente Geisel, iniciador do movimento
de separacdo. Para Martins,

As manifestagdes de aplauso com que todo o Sul de Mato Grosso expressou
seu tributo de gratiddo ao Presidente Geisel, ndo foram um movimento
insélito, mas o pronunciamento que consagra a vitéria de uma reivindicacdo
tdo grata aos seus habitantes. Era o coroamento de um ideal que vinha
desde o fim do século passado, o reconhecimento de um imperativo
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geoecondmico, a conseqiiéncia logica da desajustada constituicdo do
grande Mato Grosso, o corolario de uma luta que se manteve viva em todas
as oportunidades que se apresentaram. (MARTINS, 1980, p. 372)

Além de importante documento histérico acerca da criagéo do estado,
a obra de Demosthenes Martins possui trechos primorosos, tais como
aquele, situado no inicio do relato, no qual o escritor relembra a surpresa
que teve, quando percorria a regido pela primeira vez, ao se deparar com
a vegetacdo do estado e compara-la ao “incoerente” nome que o designa.
Leiamos:

Quando no decurso da viagem, com o trem atravessando trechos de
cerrados baixos, de terras arenosas, de arvores retorcidas, senti uma
surpresa. Deixando matas do territdrio paulista, esperava encontrar uma
floresta semelhante as que conhecera na Amazdnia, um grosso mato,
correspondente ao nome da terra em que me achava. O que estava vendo
era desconcertante. (...) No dia seguinte, deixando a vila, logo entestamos
o amplo descampado, despido de arvores e mesmo de arbustos, em que
se desatava o nosso horizonte. Na altura em que, depois, veio a ser a Vila
Militar e a Base Aérea, perguntei ao companheiro de banco [do trem onde
viajava]: Isto aqui ¢ mesmo Mato Grosso? Nem mato fino existe... Sim —
respondeu-me ele. E Mato Grosso. Estamos atravessando uma regido de
campos que se estende por muitos quilometros, até Ponta Pora, na fronteira
com o Paraguai. Sdo os famosos campos da Vacaria, que aqui comegam.
O mato, o mato grosso que deu nome a terra, estd no Norte do Estado! —
Constatava, destarte, mais um paradoxo dos muitos que sdo aplicados a
nossa toponomastica. (MARTINS, 1980, p. 37)

A necessidade estratégica da separagdo, sabemos todos nos,
surgiu primordialmente da constatagdio da imensiddo do territorio
original, caracteristica que dificultava e, de certa maneira, inviabilizava
a administra¢do politica ¢ econdmica de uma regido heterogénea e
diversificada, a refletir o que o memorialista considera um “antagonismo
gritante”, tanto geografico quanto cultural. A pagina 198, Demosthenes
Martins expde tal imperativo que o governo Geisel resolveu encampar de
forma pioneira:

A grande extensdo territorial do Brasil foi o fator de retardar-se o
reconhecimento, por parte dos seus governantes, do extraordinario potencial
de que é depositario Mato Grosso, quer sob o aspecto geoecondmico,
quer sob o aspecto geopolitico. Area desmesurada, que vai do Parana ao
Amazonas, apresenta a maior variedade de composicdo telurica edafica e
climatérica, propiciando as mais diversificadas operagdes econdmicas na
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infra-estrutura de sua economia agro-pastoril. (...) Um antagonismo gritante
se apresenta entre as vastas florestas da regido amazdnica, no Norte, e as
desatadas campinas da Vacaria, no amplo araxd da serra de Maracaju, no
Sul, onde se apascentam milhdes de bovinos. E uma regido, hoje dividida
em dois Estados, onde se positiva a eterna coexisténcia dos contrastes.
(MARTINS, 1980, p. 198)

Outro relato confessional interessante sobre a formac¢io do Mato
Grosso do Sul foi publicado, treze anos depois, pelo professor Oswaldo
Marques, e se intitula Memorias do Johad (1993). Radicado em Dourados,
o escritor recorda, alternando poemas e capitulos em prosa, as “terras do
Joha”, distrito de Caarapo, onde o professor passou a infancia apds deixar
a Fazenda Rio Verde, em Ponta Pord, local de nascimento. Em sensivel
registro, Oswaldo Marques evoca o rio Verde; os indigenas Caiuds, cujo
territorio ficava a dois quilometros de distidncia da casa de seus pais; os
grandes pés de jatobas®; as rodas de tereré e chimarrdo; o calhambeque
“Chimbica” do pai Ezildo Marques; os colegas da Escola Rural Mista da
Fazenda Joha; Nova América, a vila ao norte do Joha; cultos evangélicos;
costumes e brincadeiras de roda e com anel, e jogos de peteca®.

Dos intimeros poemas presentes na obra, dois se destacam, o
primeiro, intitulado “Madeira de cedro”, pela pungéncia do apelo ecoldgico
em tempos de aquecimento global, sugestdo que leva o autor a julgar tal

9

madeira “sagrada”, “troféu das maos do Senhor” (1993, p. 21); o segundo, o
soneto “Roda de chimarrio”, por fixar um costume trazido do Rio Grande
do Sul e arraigado as terras do Mato Grosso do Sul. Leiamos alguns trechos
do primeiro e o soneto em homenagem ao mate:

Madeira de cedro, / Louvem-te as arvores do bosque / Pela tua formosura e
utilidade. / Es de todas as arvores, a rainha / Pela tua importancia, capacidade.
// Cedro bendito, / desde que foste formado / Pelas mdos do Criador, / Foste
por ele aperfeicoado: / Troféu das maos do Senhor! // A todos, sem acepcio
tens servido: Cozeste o pdo do faminto, / Cobriste a casa do desamparado.
/ Ao povo de Deus tens acompanhado / Dando bancos no templo sagrado.
/ Guardaste as chaves do segredo, / Dando confianga, livrando do medo.
(MARQUES, “Madeira de cedro”, 1993, p. 21)

3 Aesserespeito, ler o inicio do capitulo “Os frutos da mata™: “Um grande pé de jatoba a margem do
caminho que conduzia a vila de Nova América tornou-se um marco na memoria dos transeuntes
que percorriam aquele lugar. Aquele tronco gigante, a época de produzir suas nozes atraia muitos
ao seu redor a procura do delicioso alimento. Quanta reminiscéncia! Com os amigos da infancia,
quantas vezes freqiientamos aquele lugar, que certamente jamais saira da lembranga dos que
conviveram com ele.” (MARQUES, 1993, p. 26)

4 Conferir o capitulo “Costumes, habitos e brincadeiras”, 1993, p. 69-70.
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A copa das arvores suavemente bate / Esse vento maravilhoso, pacifico... /
Embalando galhos, canto magnifico. / Enquanto sorve este, feliz, sua erva-
mate. // Sob frescor de sombras, momento especifico / Quase a hora da
refeicdio, ao pé de abacate / Sentado na cadeira, enquanto toma mate / Aguarda
o familiar almogo benéfico. // Vai tomando forma a bebida tradicional /
Atraindo gente ao dialogo fraternal / Redonda cuia forma roda. E o mate
recepcional. / E dentre em pouco, entre gentis afetos / Vai chegando gente
aumentando a roda / Da grande cuia de amigos prediletos. (MARQUES,
“Roda de chimarr@o”, 1993, p. 71)

O habito de tomar chimarrdo leva diretamente a uma questdo

fundamental para a sobrevivéncia s6cio-econdmica da regido —a colheita de
erva-mate e a exploragdo a que sdo submetidos os trabalhadores ervateiros,
neste caso, nos arredores de Caarapo, territorio que Oswaldo Marques
bem conhecia desde a infancia. Vejamos os comentarios de Marques, mais
“suaves” que o tom de denuncia de exploragdo social levado a cabo por
Hernani Donato em Selva trdgica:

A nova regido, caracterizada por florestas virgens e pela abundancia da
erva-mate, motivou o deslocamento de pioneiros desbravadores indios e
paraguaios e um bom numero de mato-grossenses que, famosos por sua
habilidade de explorar os arbustos nativos da erva procurada, aos poucos
foram abrindo aqueles lendarios lugares, o eldorado verde da industria
ervateira. (...) Era penetrar no interior da mata, de um a outro lado, ja se viam
passar os ervateiros, tais quais formigas com seus grandes ‘raidos’ sobre as
costas, os quais seriam transportados para a ‘tambora ardente’ torrando as
folhas. Pouco se falava ali a lingua portuguesa. Era um misto de guarani e
espanhol. Vigorosos e dispostos rogavam a foices em punho as capoeiras dos
ervais. Muitos destes homens eram criminosos fugitivos da fronteira. (...)
Escolhiam um lugar no meio do erval. Derrubavam alguns arbustos embaixo
de alguma arvore e com alguns companheiros, na hora do descanso, suados e
cansados tomavam o delicioso ‘tereré’, preparado com agua fria de alguma
mina ou corrego proximo. (MARQUES, “A nova terra”, 1993, p. 19)°

As obras de Demosthenes Martins e de Oswaldo Marques, publi-

cadas apos 1979, dizem muito a respeito da identidade de um povo que,

5 Ao contrario da descrigdo poética e romantizada de Oswaldo Marques, em Camalotes e guavirais,
Ulisses Serra se refere a um trecho da obra Homens de ago, na qual Hélio Serejo, assim como
Hernani Donato, denuncia a exploragdo de ervateiros brasileiros e paraguaios trabalhando em
regime praticamente escravo, humilhados e curvados sob o peso do raido (feixe onde carregam a
erva-mate) e da dificuldade da empreitada: “Conta-nos Hélio Serejo, em Homens de ago, que no
intrincado verde dos ervais, rudes, agressivos, o ervateiro paraguaio carrega sobre os ombros um
raido de cerca de duzentos e dez quilos varando caminhos dificeis e longos. De 1éguas, as vezes.”
(SERRA, “Ruinas humanas”, 1989, p. 121)
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naquele momento, necessitava de certa afirmagéo social, politica e cultu-
ral, e por isso a buscava através do resgate de seu passado remoto e recente,
na tentativa de compreender o alcance de sua propria localizagdo geografica
e histdrica e de sua fung@o como organismo politico independente. Se tais
obras sdo representativas desse momento de reflexdo critica, o que néo
podemos dizer, portanto, daquelas que, dotadas da mesma preocupagio,
foram publicadas até mesmo antes da separagdo politica do estado? No
minimo, que sio elas antecipagdes sagazes e questionamentos criticos acerca
do futuro de uma regido até entéio indefinida, incognita e misteriosa. Nesta
espécie de misto entre o testemunho da formac¢do de uma nova identidade
e o registro de costumes por vezes ancestrais se enquadram obras como
Corumba: memorias e noticias, de Renato Baez, Onde cantam as seriemas,
de Otavio Gongalves Gomes, e Camalotes e guavirais, de Ulisses Serra.

Corumba: memorias e noticias é de 1977, justamente o ano de
criagdo do estado de Mato Grosso do Sul — trata-se das recordacdes de
infancia do escritor, advogado e professor Renato Baez, em Corumba, na
fronteira do Brasil com a Bolivia. De titulo aparentemente paradoxal —uma
vez que “memorias” se relacionam a evocagio de um passado muitas vezes
remoto, “perdido” no tempo, ao passo que as “noticias” dizem respeito a
um presente tdo “presente” que, no minuto seguinte, ja se torna arcaico,
ultrapassado e anacronico — o livro de Baez, da mesma forma que o de
Oswaldo Marques, alterna poemas ¢ textos em prosa, em homenagens a
cidades como Dourados, Rio Brilhante, Porto Murtinho, Ponta Pora®, e,
obviamente, a Corumba, cidade destacada ja no titulo da obra’. A coletidnea
alterna também poemas e textos de Renato Baez com os de outros poetas e
escritores do Mato Grosso do Sul, tais como Washington de Oliveira, Dom
Aquino Corréa, Wanir Delfino César, Moacir Ramires e Elpidio Reis, dentre
outros, este ultimo autor de um poema “em trés tempos” (“ontem”, “hoje”
e “amanha”) a Dourados ¢ dedicado a memdria do escritor douradense

6 Ver: “Lembro-me de ti... tdo pequenina, / com teus campos verdes, cidade menina. / Tua branca
igreja a recender pureza / era para mim o maximo em beleza / e eu tinha por ti encanto e adoragéo.
/Ouvias, feliz, nas noites silenciosas, / estorias e casos... lendas misteriosas / que te punham medo
na vida infantil. / E nés dois crescemos juntos, na alegria / de nossos folguedos. E como nos sorria
/ a vida naquela quadra tdo ditosal... / A casa de meus pais, o vasto quintal / eram perfumados pelo
matinal / ar puro que vinha dos teus densos bosques!”. (REIS, Elpidio, “Ponta Pora”, in BAEZ,
1977, p. 59)

7 Sobre a “Cidade branca”, ler sobretudo o soneto “Saudac¢io a Corumba”, de Renato Béez, do qual
citamos os quartetos: “Do alto da barranca, 6 cidade, tu dominas / O rio, o porto, o cais, — ‘Terra de
Marechais’! — / O ferro, manganés, marmore, cal... E as minas, / Que brotam do teu solo, ativas,
naturais? / O teu passado herdico, consta dos anais / Da historia do Brasil. Em tuas oficinas / Labutam,
sol a sol, operarios bragais, / Que impulsionam, também, tuas grandes usinas”. (1977, p. 36)
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Weimar Gongalves Torres, poema no qual o autor eterniza a “denominagéo
historica” de Dourados e sua “terra vermelha, rica, abengoada, / campos
sem fim, lugar futuro, / (...) / cidade crescendo, poeirdo, / tudo comecando,
nova mentalidade, / gente chegando, trabalhando, / esperanca de Mato
Grosso. Predestinagfo!” (1977, p. 61). Além desta obra, Renato Baez
também publicou, neste mesmo género, o volume Corumbd: reminiscéncias
e impressoes.

Ja Onde cantam as seriemas ¢ a obra memorialistica do poeta e
engenheiro agronomo Otavio Gongalves Gomes, nascido em Coxim, criado
em Ribas do Rio Pardo e posteriormente habitante de Campo Grande, onde
registrou em memorias suas recordacdes mais preciosas da infancia passada
em Ribas do Rio Pardo a margem da Estrada de Ferro Noroeste do Brasil
(EFNB), ferrovia que, por muitos anos, constituiu-se no unico elo entre
Sdo Paulo e Mato Grosso do Sul, j4 que naquele tempo ndo havia ainda
pontes interligando esses dois estados brasileiros. Composto de capitulos
curtos e extremamente liricos, Onde cantam as seriemas fixa recordagdes
ligadas a fauna e a flora da regifio e aos personagens mais marcantes da
cidadezinha localizada a aproximadamente cem quildmetros da capital. No
capitulo de abertura, “As seriemas”, Otavio Gongalves Gomes homenageia
a ave “desajeitada” que, voando “mal”, ¢ muitas vezes atropelada a beira
das estradas que tenta atravessar. Tipica do cerrado e da regido Centro-
Oeste, a seriema, mesmo “desajeitada”, é considerada pelo memorialista
uma “ave benéfica, elegante e cantadeira” (1975, p. 25). Além disso,

As seriemas vivem cantando, andam bradando seu clangoroso chamamento,
sibilante e penetrante as vezes, tal qual um clarim. Seu canto ¢ plangente
e evocativo, ecoa triste pelas campinas. (...) Ouve-se o seu grito-canto a
qualquer hora, desde alta madrugada até a noite. E justamente o som
altissonante que chama a atengdo dos viajores. E capaz de cantar horas a fio.
(GOMES, 1975, p. 24)}

Além da seriema, Otavio Gomes também evoca o sabia, cuja cantiga
“¢ um gorjeio melodioso, compassado e repousante, que fere diretamente
a sensibilidade de quem o escuta” (“O sabia”, 1975, p. 33); o rio Botas, rio
caudaloso que banha Ribas do Rio Pardo e possui aproximadamente oitenta

8 Na obra supracitada de Renato Baez, ha também uma homenagem a seriema, em poema de Nho
Pai e Mério Zan: “O seriema de Mato Grosso / Teu canto triste me faz lembrar / Daqueles tempos
que eu viajava / Tenho saudades do teu cantar. / Maracaju, Ponta Pord, / Quero voltar, 6 meu Tupa,
/ Rever os campos que eu conheci/ E a seriema eu quero ouvir.” (“Seriema”, 1977, p. 18)
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metros de largura, proporcionando aos habitantes “os lugares mais pitorescos
para passeios, pescarias e banhos” (“O Rio Botas”, 1975, p. 35); a guavira,
fruta silvestre, amarelada e de gosto acido, também chamada de guabiroba
em outras regides do Brasil’; e a festa de Sdo Sebastido, celebrada a 20
de janeiro com grandes “festeiros”, incluindo missas, novenas, procissdes,
leildes e bailes (“A festa de Sdo Sebastido”, 1975, p. 45-52).

Contudo, a maioria dos capitulos versa sobre as pessoas que
conhecera na infancia/adolescéncia, transformadas em ‘“personagens”
de sua evocagdo terna e sensivel. Nesta obra impar, lemos a respeito do
circunspecto e misterioso Professor Pimenta, bem como de sua escolinha e
de seu “fordeco”, o primeiro carro a percorrer as ruas de Ribas do Rio Pardo;
de seu Olivério, agente da EFNB e instrutor dos escoteiros, grupo do qual
Gomes fez parte durante certo tempo de sua infancia; do pai Domingos
Gongalves Gomes, “homem bom e de corag@o aberto” (1975, p. 75), cujo
maior orgulho foi ter conseguido formar em curso superior todos os filhos,
ele que cursara apenas o primario (“Um homem as direitas”, 1975, p. 75-
79); da mae, mulher bonita, bem vestida e grande cozinheira, enérgica e
nervosa, “dona de casa na verdadeira acepg¢do da palavra” (“Minha mée”,
1975, p. 81-82); da madrinha Delminda, do velho Cleves e de diversos
outros, como Geraldo, companheiro de infancia de Otavio e que serviu na
Forga Expedicionaria Brasileira (FEB), na Italia, durante a segunda guerra
mundial (ver “Um herdi da FEB que nfo fala em guerra”, 1975, p. 151-155),
e Rui, menino extremamente peralta e endiabrado, que matava animais
por puro sadismo e pegava dinheiro dos pais, mesmo com o cofre trancado
a cadeado. Em sua juventude, entrou para o servigo militar com o desejo
de tornar-se aviador, mas, como era epilético, foi desligado da Escola de
Aeronautica, fato que ndo o impediu de ser convocado pelo Exército e de
ter servido na FEB. Foi para a segunda guerra mundial e retornou ao Brasil.
Sem conseguir, a seu ver, ser “nada na vida”, recusou-se a voltar ao Mato
Grosso e se matou em Belo Horizonte'.

9 “A casca ¢ lisa e tem um sumo picante. O seu contetido ¢ constituido de sementes envoltas em
uma substdncia gelatinosa, doce e muito saborosa. Sua cor é amarelo-esverdeada, ou amarelada
simplesmente, quando madura. Uma delicia de frutinha. (...) Quando vai chegando o més de
setembro com as primeiras chuvas de trovoadas, aparecem as florinhas brancas que cobrem os
guavirais. (...) E uma beleza de ver um guaviral coberto de flores, nos descampados, & beira dos
caminhos. Quebrado um galho do pé de guavira em floragdo, tem-se um lindo ramalhete de
pequenas flores brancas e cheirosas.” (GOMES, “As guaviras”, 1975, p. 109)

10 Ao amigo Rui, Otavio Gongalves Gomes reserva nada menos que trés capitulos de suas memdrias,
a saber: “O Rui” (1975, p. 171-177); “Rui na escola de aeronautica” (1975, p. 179-181); e “Rui, heroi
de guerra” (1975, p. 183-184).
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Pelo lirismo e pela profundidade dos temas abordados e das cenas
evocadas, Onde cantam as seriemas é, sem duvida, um dos pontos altos
do memorialismo sul-mato-grossense, caracteristica apontada por Camara
Cascudo no Prefacio a obra de Otavio Gongalves Gomes. Diz o eminente
folclorista brasileiro:

Otavio Gongalves Gomes reuniu as figuras e episodios que o canto das
seriemas evocara no espaco ¢ tempo das lembrangas indeformaveis (...).
E um documentério que a Historia valoriza porque fixou pormenores na
limitagao geografica dos acontecimentos, permanentemente esquecidos pelo
historiador mecénico dos sucessos convencionais. O canto das Seriemas
sobrevive a cronologia das lutas politicas e das sucessdes administrativas,
moldura imdvel das exposi¢des oficiais, ressuscitando ‘casos’ que foram
emogdes coletivas. Sdo ‘instantdneos’ reais e ndo retratos da galeria
protocolar e semelhante as galerias de todos os recantos da amada terra do
Brasil. (1975, p. 13-14)

Por fim, ao referirmos alguns volumes essenciais para a caracteri-
za¢do do memorialismo sul-mato-grossense, ndo podemos deixar de fora
uma obra-prima da literatura do Mato Grosso do Sul: Camalotes e guavirais,
a coletanea de cronicas do deputado classista, jornalista, tabelido e escritor
Ulisses Serra, cronicas, alids, de intenso sabor saudosista, que poderiamos
classificar como “memorialisticas”, uma vez que o autor trata do surgimento
¢ do posterior povoamento de Campo Grande, na época em que a cidade
era “apenas uma ilhota humana perdida nas imensas planuras verdes de
imensos campos devolutos” (1989, p. 115), dando énfase, assim como Otavio
Gongalves Gomes, a seus episodios e personagens mais caracteristicos. Em
2007 a obra chegou a sua terceira edi¢do, patrocinada pela Academia Sul-
mato-grossense de Letras. A segunda, de 1989, foi publicada pelo Tribunal
de Justica de Mato Grosso do Sul com a Apresentagdo de Elpidio Reis e
Prefacio de José Couto Vieira Pontes (“Camalotes e guavirais — Por que
este livro agrada?”, capitulo retirado de sua Historia da literatura sul-
mato-grossense, 1981, p. 108-110).

A obra, porém, foi langada em primeira edi¢do em 13 de outubro
de 1971, portanto antes da criacdo do estado do Mato Grosso do Sul.
Neste mesmo ano de 1971, Ulisses Serra fundara a Academia de Letras
e Histéria de Campo Grande (atual Academia Sul-mato-grossense de
Letras). Causando comocéo na sociedade campo-grandense, Ulisses Serra,
no entanto, falece inesperadamente em junho de 1972, sem presenciar
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a separagdo do estado e sequer a instalagdo da Academia que ajudara a
fundar. Em sua homenagem, a Academia de Letras e Historia de Campo
Grande foi instalada e reconhecida oficialmente em 13 de outubro de 1972,
exatamente um ano apos o lancamento de Camalotes e guavirais. Neste
belo titulo, reinem-se dois dos mais representativos marcos culturais da
regido: o camalote, espécie de vitéria-régia, ilha flutuante formada por
plantas aquaticas; e a guavira, fruta amarelada, acida, muito comum no
Mato Grosso do Sul. Vale a pena acompanharmos o belo trecho no qual
Ulisses Serra rende homenagem ao grandioso rio Paraguai, de onde os
camalotes descem “no dorso da corrente”, plantas “exuberantes” também
celebradas pelo corumbaense Pedro Paulo de Medeiros:

Largo, sereno, enfeitado de passaros e de flores, o Paraguai rolava majestoso
e placido, belo como igual outro nio vi. Carregava exuberantes vitdrias-
régias, brancas pela manha, réseas ao sol-posto, e lentos camalotes, que
exerciam sobre mim estranho fascinio. Cor verde-musgo, flor violacea e
perfume suave, raizes longas, profundas, entrelagadas e compactas. Vogavam
docemente no dorso da corrente, parando nos remansos, sem pressa, com
pena de deixar ribeiras amigas, temerosos da foz e do mar que os iriam
despedagar. (...) O poeta corumbaense Pedro Paulo de Medeiros assim os
descreveu: Verdes, ao 1¢u, silenciosos, / ei-los a esmo passando, / lembram
barcos vagarosos / sentidas magoas levando, // Insisto num desconforto: / —
Que destino levais? / — Remoto! Ao nosso porto / ndo se volta nunca mais!
(SERRA, “Motivos de um titulo”, 1989, p. 13-14)

Tema literario recorrente, caro a escritores como Euclides da Cunha
e Guimaraes Rosa, o rio ¢ eternizado pela memoria de Ulisses Serra, que
atrela sua infancia a agua (rio Paraguai) e ndo a terra (as “atragdes do
asfalto™):

Da nascente a embocadura o Paraguai ¢ homogéneo. Coloracdo das aguas,
barrancas, fauna alada e plantas aquaticas sdo curiosamente iguais e nio
me pareceu nunca um acidente geografico a separar dois povos mas uma
gigantesca espinha dorsal a uni-los sempre. Minha inféncia parece que vaga
nas suas praias. E que se nfo tive nela atragdes do asfalto, tive as desse rio,
mergulhando e flutuando nas suas aguas, de permeio com vitorias-régias e
camalotes. (SERRA, 1989, p. 14)

Tendo vivido a infdncia em Corumba e a juventude e fase adulta em
Campo Grande, as cronicas de Camalotes e guavirais de certa maneira
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“acompanham” essas etapas da vida do autor. A bem dizer, apenas a
primeira cronica, a ja citada “Motivos de um titulo” (1989, p. 13-14), recupera
lembrangas relativas a Corumba e ao rio Paraguai e seus “exuberantes
camalotes”. A partir da segunda, “Quem ergueu o primeiro rancho?” (1989,
p. 15-20), Serra enfoca a fundacdo da cidade que viria a ser a capital do
estado do Mato Grosso do Sul, hoje desenvolvida e bastante povoada, no
inicio somente uma “ilhota” perdida na imensiddo de “campos devolutos”
e dividida em dois ranchos, o “Prosa” e o “Segredo”, pertencentes aos dois
mineiros que harmonicamente dividiram as novas terras descobertas por
volta de 1870, gracas a honestidade e fidelidade do casal Jodo Nepomuceno
¢ Maria Abranches. A passagem ¢ longa mas fundamental para entendermos
como Campo Grande comegou a ser povoado:

A ordem cronoldgica dos fatos assim se processou: Jodo Nepomuceno (para
homiziar-se, ou ndo) e Maria Abranches pararam na jung@o dos arroios que
mais tarde viriam a chamar-se Segredo e Prosa e levantariam o seu rancho.
Um dia chega, de Monte Alegre, José Antonio Pereira com o seu filho Luis
e mais dois camaradas. Buscava o intrépido mineiro dilatadas terras para
fixar-se. Comprou o rancho do poconeano, plantou mais para sua volta e
deixou-o encarregado da posse. Regressou a Minas para buscar a familia.
Dois anos e meio se passaram e ndo regressava € o zelador dele ndo tinha
noticias. Seguramente estava ocupado no minucioso apresto da viagem
definitiva e longa que teria de empreender. Jodo Nepomuceno ¢ Maria
Abranches esperavam. Porfilavam em cumprir o que haviam prometido.
Vegetavam no ermo como se fossem também arvore, segregados do mundo
pelas distancias e em volta deles cobras, feras e indios. Um dia, depois de
longa espera, apontaram carretas no verde do cerrado. Traziam homens,
mulheres e criangas. Deve ter sido de euforica algazarra a alegria dos que
chegavam e maior a daquele casal de solitarios. Nao era José Antdnio
Pereira! Mas outro desassombrado mineiro que também buscava terras,
também queria afazendar-se e plantar povoados. Era Manuel Vieira de Sousa.
Jodo Nepomuceno, entdo, ndo lhe vendeu propriamente a posse, cobrou-
lhe o zelo, como repetidamente frisou e o registra um cronista. Vende-lhe a
ultima colheita, que sendo a tltima e de produtos de lavoura do ciclo de um
ano, s poderia ser da sua propria enxada. Por tudo recebeu trinta mil réis,
equivalentes apenas a cinco ou seis vacas, e ainda pactuou que se um dia
chegasse José Pereira a ele Manuel Vieira deveria entregar a mesma quantia
a titulo de indenizagdo. (SERRA, “Quem ergueu o primeiro rancho?”, 1989,
p. 18-19)

A fidelidade de Jodo Nepomuceno aquilo que havia sido combinado
com José Antdnio Pereira provavelmente sensibilizou Manuel Vieira de
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Sousa, pois este, ao contrario do que normalmente ocorre em disputa de
terras como esta, cumpriu o prometido e recebeu pacificamente a comitiva
do conterraneo quando, meses depois, José Pereira alcanga novamente a
terra, deixada hé mais de dois anos, para dela tomar posse definitiva:

Semanas ou meses depois ouve-se a can¢do mondtona do chiado de carretas
mineiras. E elas despontam lentas, em fila, pelo caminho estreito que
cavaleiros abriram na mata. E José Ant6nio Pereira. Traz a mulher. Traz
filhos, genros, netos e agregados. Traz a familia para fixar-se para sempre.
Entre ele e o coestaduano ndo houve conflito de interesse. Havia terra em
profusdo e havia o bom senso do mineiro. Irmanaram-se, entregaram-se
entusiasticamente a constru¢do de novos ranchos, ampliaram o ro¢ado para
maior plantio e maior colheita; os solteiros convolaram nupcias e dentro em
pouco davam a um arroio o nome picaro de Prosa e ao outro, o romantico
de Segredo, porque, de fato, envolvia um segredo de amor. Estava criado,
sob os auspicios da honradez mineira, o povoado. Viriam outros pioneiros.
E o povoado transformar-se-ia rapidamente na metropole de hoje, bela e
trepidante, justo orgulho de todos nos. (SERRA, 1989, p. 19)

Citando o depoimento de Vespasiano Martins, cujo tio conhecera
pessoalmente Jodo Nepomuceno, Ulisses Serra sugere que ao casal seja
também reservado, ao lado dos nomes de José Antonio Pereira e Manuel
Vieira de Sousa, merecido papel como pioneiros na fundacdo de Campo
Grande. No paragrafo final da cronica, ao evocar a “aventura” de José
Pereira, Serra considera que

(...) como ¢ impossivel a um homem sé realizar uma epopéia, entre outros
devem estar ao seu lado Jodo Nepomuceno da Silva e Maria Abranches.
E verdade que ja morreram e ndo carecem de loas e exaltagdes terrenas.
Mas ¢ um dever dos coevos e dos posteros. Dever de consciéncia, dever de
edificagdo civica rememorar-se aqueles dois solitarios das margens do Prosa
e do Segredo. (SERRA, 1989, p. 20)

Na cronica seguinte, “A rua 14 do meu tempo” (1989, p. 21-30),
Ulisses Serra d4 um salto de alguns anos para fixar uma rua “castigada” de
poeira e de vento, marco de uma cidade ainda provinciana nas décadas de
1920 e 1930, mas ndo tdo rastica quanto no inicio, restrita a dois ranchos.
Entre os ranchos de antanho e a “selva de pedra” de hoje, uma rua sem
infra-estrutura como metafora da precariedade e do subdesenvolvimento,
atualmente superados:
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Ao meu tempo de mogo, a rua tinha o leito desnudo e vermelho. Na estagdo
chuvosa, era um tremedal; na estiagem, quando o vento norte soprava
rumo ao sul, rolavam colunas escarlates, altas, espessas de poeira, tdo
compactas que ndo se reconhecia o transeunte da calgcada oposta. S6 pelo
meio-dia ia cessando o castigo do p6 e do vento. Tudo ficava vermelho,
encardido, marcado pela poeira. Sonhdvamos vé-la um dia revestida de
asfalto, iluminada, com agua e esgoto, regorgitante de gente e de carros. Nao
supunhamos nunca chegar a vé-la como hoje com arranha-céus, luzes azuis,
anuncios luminosos e multicores, jornais diarios, estagdes de radio, tevés,
num intenso movimento de metrépole. (SERRA, 1989, p. 22)

Repleta de farmacias, livrarias e lojas no inicio do século XX, a Rua
14 de julho, hoje totalmente modificada, teima em permanecer intocavel,
“genuina” e “cabocla” na memoria de Serra, que ndo esconde sua tristeza e
resignacdo ao contrastar as duas “ruas 14”, a “nova” e a “antiga’

Hoje [década de 1970] a Rua 14 € outra. Tem mais do que sonhavamos tivesse
um dia. Cruzam-se nela todos os caminhos de Mato Grosso ¢ tragam-se 0s
destinos politicos do Estado. Empolgante com suas luzes de gas néon e seus
postes artisticos, no vai-e-vem continuo das multiddes que se acotovelam,
no tumulto do seu transito e na audacia dos seus arranha-céus. Amo-a como
a nenhuma outra. De ponta a ponta abre-me os seus bragos nos abragos
dos meus amigos. Mas a outra, a de outrora, dos meus tempos de mogo,
descuidados e fagueiros, era mais tipica, mais genuina, mais gostosamente
cabocla. (SERRA, 1989, p. 30)

Cronicas liricas e nostalgicas como estas duas supracitadas se
sucedem aos montes ao longo da coletdnea, algumas bem humoradas, como
“Pioneiros em quatro rodas” (1989, p. 41-43), outras de intensa preocupagéo
com o destino de seus semelhantes (“Maria Bolacha e Josetti”, 1989, p. 101-
102) e com a ecologia (“Arvores da cidade”, 1989, p. 57-58; e “O jequitiba
do dr. Arlindo”, 1989, p. 59-61). Em “Pioneiros em quatro rodas”, Ulisses
Serra ironiza um anteprojeto da Prefeitura de Campo Grande, do inicio da
década de 1920 (conhecido como “Cédigo do dr. Arlindo”), que impunha
uma velocidade ridicula aos veiculos que trafegassem pela cidade e até por
seus arredores. Vejamos o comentario do cronista, que cita o comico trecho
do anteprojeto:

Ha uma seqiiéncia de normas revelando extremo cuidado, que até parece que
o legislador considerava o automovel um terrivel monstro do Apocalipse ou
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igual aquele trazido de Paris por José do Patrocinio, que rangia, sacolejava,
expelia fogo, cinza e brasas. Pois o artigo 366 determinava: ‘A velocidade
dos automdveis, em caso algum, poderd ir além 25 km por hora, nas estradas;
de 15 km nas povoacdes e partes habitadas e de oito nas ruas centrais da
cidade. Nos lugares estreitos, onde ha acumulagdo de pessoas, a velocidade
sera de um homem a passo, 60 centimetros por segundo’. (SERRA, 1989,
p-42)

H4 ainda cronicas sobre os cinemas antigos de Campo Grande
(“Trianon Cine”, 1989, p. 49-52; e “Cinemas”, 1989, p. 53-54), bem como
sobre bares e restaurantes que, na opinido de Serra, eram bem melhores
na década de 20 do que na de 70: “Em se tratando de cafés, bares e
restaurantes, ja fomos bem mais servidos outrora. Os saudosistas deles
ainda se recordam” (“Restaurantes e bares”, 1989, p. 55-56). Além de toda
esta rica diversidade de temas, que nos permite considerar Ulisses Serra
um dos cronistas mais bem informados de seu tempo, ha, em Camalotes e
guavirais, um belo texto de dificil classificagdo: “Ciladas da vida” (1989,
p- 129-132), a respeito de um tridngulo amoroso entre a esposa Djanira, o
marido Dagmar e o dr. Jonas, médico amigo do casal. A semelhanga de
Emma Bovary no romance de Flaubert e de Luisa em O primo Basilio de
Ega de Queirdz, o texto de Serra também termina com uma morte — nesse
caso, ndo da adultera, mas do marido traido, cujo organismo, “ja muito
combalido, arrasado, ndo atendia mais ao chamamento do espirito” (1989,
p. 131). Para José Couto Vieira Pontes, trata-se de um “quase-conto perdido
numa coletanea de cronicas™:

Ao severo estruturalista que lhe quisesse apenas conferir a qualificacdo de
cronica, responderia que a erudita narrativa se escoa num crescendo que
prende o leitor até atingir o apogeu, o ambiente fisico estda bem definido
e, tecido em opinides de terceiros e na metafisica da Poesia, o desfecho
do raconto ¢ feliz (ndo o feliz do ‘happy-end’, mas o feliz do estrutural).
(PONTES, Historia da literatura sul-mato-grossense, 1981, p. 107)

Por todos os exemplos e motivos aqui expostos, o leitor facilmente
percebe que obras como A poeira da jornada, de Demosthenes Martins,
Onde cantam as seriemas, de Otavio Gongalves Gomes, e Camalotes e
guavirais, de Ulisses Serra, ndo ficam nada a dever aos melhores volumes
de memorialismo e/ou de cronicas da literatura brasileira. O que lhes falta,
contudo, ¢ a consideragéo, por parte da critica, da qualidade literaria de
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textos que merecem e clamam uma maior visibilidade e reconhecimento.
Concluo citando, uma vez mais, uma comovente passagem da obra de
Ulisses Serra, a altura dos grandes achados de cronistas como Carlos
Drummond de Andrade ou Fernando Sabino:

Se eu morrer alhures, onde quer que seja, morrerei um exilado e um proscrito
de mim mesmo. Como sucedia aos antigos egipcios, minha alma, aflita
e errante, esvoagaria pelo Infinito sem nunca encontrar abrigo. Aqui nio
morreria de todo. Ouviria o passo € a voz dos meus amigos, o gorjeio dos
passaros que amo, o farfalhar das frondes que conhego e o bater do coragdo
da minha casa. (SERRA, “Motivos de um titulo”, 1989, p. 14)

Os volumes de memoria sdo os melhores artificios para um escritor
ndo “morrer de todo”, deixando registrado, além de suas obras poéticas
e ficcionais, depoimentos e testemunhos de vida. Foi o que fizeram
memorialistas como os que neste artigo citamos. Cabe a nos, pesquisadores
do Mato Grosso do Sul, descobrirmos ¢ valorizarmos estas obras que sio,
no minimo, registros essenciais da histdria, da cultura e dos costumes
locais, sensiveis relatos e lembrangas pessoais que, em contexto mais
amplo, participam da memoria coletiva do estado, encravado no limiar
entre a tradi¢@o histdrica e a novidade de sua breve existéncia politica.
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TENDENCIAS ESTETICO-POLITICAS NAS ARTES
PANTANEIRAS:

UMA LEITURA ECOCRITICA

Alda Maria Quadros do Couto!

Introducéo

Para apalpar as intimidades do mundo ¢ preciso saber:
()
e) Que um rio que flui entre 2 jacintos carrega
mais ternura que um rio que flui entre 2 lagartos
f) Como pegar na voz de um peixe
2) Qual o lado da noite que umedece primeiro.
Etc. etc.ete.
Desaprender 8 horas por dia ensina os principios.
- Manoel de Barros -

Néo se trata de reduzir sob qualquer rétulo a produgdo artistica
de ligagdes geograficas ou tematicas com o Pantanal brasileiro ¢ mato-
grossense; muito menos de enaltecer a chamada ecocritica® como
procedimento de andlise e interpretacdo da arte. Ao contrario, sdo
a amplitude de sentidos e a universalidade dos textos, letras e telas
selecionados que possibilitam a leitura proposta, bem como a ecocritica
¢ visivelmente vinculada as tendéncias do liberalismo europeu e norte-
americano, sem duvidas discutiveis em suas intenc¢des e a¢des direcionadas
aos paises periféricos como o Brasil.

1 Doutora em Letras (UNICAMP). Especialista em Teoria e Critica da Arte Contemporanea
(UFRGS). Professora colaboradora no Programa de Mestrado em Estudos de Linguagem. Linhas
de Pesquisa: Literatura e Memoria Cultural; Literatura comparada e estudos culturais - Grupo de
Pesquisa (CNPq - UFMS).

2 Pode-se dizer que o ecocriticismo provem dos anos sessenta do século vinte, ligado ao movimento
ambientalista. Dai o forte trago politico das analises, vinculadas a retérica de “lutas sociais entre
géneros, classes e grupos étnicos”. Sob a influéncia da Associagdo para o Estudo de Literatura
e do Meio Ambiente ( ASLE), a ecocritica expandiu-se, a partir da poesia romantica de lingua
inglesa, para os setores gerais da cultura contemporinea, com énfase na psicanalise do corpo
e nos artefatos midiaticos visiveis em cinema, televisdo, arte, arquitetura, parques tematicos,
zooldgicos, centros comerciais e publicidade.
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Em 1983 o teodrico da literatura Terry Eagleton preconizava os
estudos culturais como perspectiva de continuidade dos estudos literarios,
apontando quatro grandes potencializadores: a propria cultura, ligada
a identidade comum nas nag¢des que lutam por independéncia contra o
colonialismo; os movimentos feministas; a industria da cultura e a literatura
da classe operaria. Em 2003, desdobrou as perspectivas das novas correntes
politico-culturais em “feminismo, direitos dos homossexuais, ecologia,
movimentos étnicos e congéneres”.> No minimo, a ecologia ¢ as questdes
relativas ao meio ambiente deveriam compor o quinto ponto de sua primeira
indicagdo, mas ndo mereceram do autor maior atengao.

No entanto, o meio ambiente € tema pertinente em qualquer lugar
do planeta e no Pantanal especialmente, pelos seus valores intrinsecos
e em razdo de constituir reserva mundial da biosfera, com diversos
titulos outorgados pela comunidade internacional e direitos-deveres
constitucionais estabelecidos também em leis complementares. Trata-se
entdo de investigar em que termos e vertentes o meio ambiente € tematizado
pelos artistas regionais, reconhecendo ambiente e regionalismo como duas
das parcelas, relevantes e significativas, mas no Unicas e nem principais,
na caracterizacdo da estética literaria ou plastica desenvolvida no centro-
oeste brasileiro.

Desde os tempos mais antigos da histéria do planeta Terra, os artistas
focalizaram a natureza — descreveram, pintaram, desenharam, esculpiram
animais, plantas, mares, rios, calmarias e tempestades. As técnicas, as
inter-relacdes contextuais, as orientagdes filosoficas subjacentes mudaram,
a propria natureza ¢ hoje bem diferente — o construto estético persiste, entre
mascaramentos ¢ desvelamentos que também se alternam.

Pode-se entender por ecocritica, nas tendéncias que interessam a
presente analise, o estudo das intermediacdes entre a literatura e o ambiente
fisico, repassado pela leitura da cultura como retdrica, no amplo sentido da
“producdo, a reprodugdo ¢ a transformacdo de metaforas em larga escala”,
tendo como parametro critico “o papel ambivalente da ciéncia como
produtora de riscos ambientais e como analista critica desses mesmos
riscos”.*

Isso que dizer que os tropos empregados pelos artistas constituem
o principal foco de aten¢@o do estudo ecocritico que, por sua vez, trata de
apontar ambivaléncias do texto artistico em relagdo a ideologia vigente,

3 EAGLETON, 2003, pp.295-297; 307. Grifo acrescentado.
4 GARRARD, 2006, p. 14; 21.

130



residuais a filiagdo dos textos a posturas ambientalistas e/ou a consagradas
correntes das constru¢des culturais da natureza:

- a pastoral, prosa, poesia, pintura ou musica com cenario-espago
rural, geralmente de tom nostalgico;

- 0 mundo natural, idéia cultivada pelas artes de todas as linguagens
para exaltacdo ou nostalgia da “natureza em estado ndo contaminado
pela civilizagdo, mais poderoso construto na natureza de que dispde o
ambientalismo (...) mobilizado para proteger determinados habitats ou
espécies, sendo visto como um lugar de revigoramento dos que estio
cansados da polui¢do moral e material da cidade”;’

- 0 apocalipse, também conhecido como “apocalipticas”, narrativas
seculares, sempre retomadas, em diversas linguagens artisticas ou
filosdficas, a partir do ultimo livro do Segundo Testamento da Biblia,
através das propagadas idéias da catarse e da previsdo de um novo mundo,
com a volta do Messias — para a ecocritica a retomada do apocalipse
“codifica a visdo da imaginagdo profética”; ¢

- arelagdo seres humanos-animais interessa a este estudo em suas
manifestacdes de antropomorfismo e zoomorfismo, sem levar em conta as
questdes politico-filosoficas mais pontuais para as abordagens ecoldgicas.

O discurso e as postulagdes cientificas estabelecem o contraponto
que as analises apontam, nos dois extremos. Das diversas ecofilosofias
que embasam as distintas abordagens da ecocritica “com afinidades e
aversQes literarias ou culturais especificas”, 7 € preciso levar em conta,
especialmente, o cornucopianismo, (movimento que considera a natureza
inesgotavel e submissa aos interesses humanos); o ambientalismo, (nas
diversas tendéncias que defendem a preservagcdo ou a conservagido de
meio ambiente); o ecofeminismo, (que discute as questdes de género em
relacdo aos ecosistemas, incluindo o proprio corpo) e a ecologia profunda,
(a concepedo radical da supremacia do mundo natural sobre a humanidade,
entendida como apenas um dos seus componentes, sem direitos sobre os
demais) — entre outras as que mais parecem iluminar os textos selecionados
para representar a cultura pantaneira.

Os procedimentos metodologicos constituem em assinalar as
aproximacdes e os distanciamentos mais relevantes das obras examinadas
com os pontos fundamentais desses conceitos e seus entrecruzamentos,

5 GARRARD, 2006, p.88.
6 GARRARD, 2006, p. 154.
7 GARRARD, 2006, p.88.
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apontando as ambivaléncias de cada nucleo sub-tematico identificado
de acordo com os parametros da ecocritica em suas interfaces com uma
abordagem sociologica dos textos envolvidos. Valem os conceitos de registro
(as informagdes reais a respeito da vida de uma comunidade) e convengo
(as alteragdes estabelecidas pelo discurso, no plano das tradi¢des culturais,
ou seja, as intervengdes ideoldgicas) indicados por Raymond Williams em
Campo e Cidade?

Na observacdo de Greg Garrard, um dos refiigios pastoris
contemporaneos pode estar no proprio discurso da ecologia que, em suas
correntes relacionadas a pastoral, vé na natureza um contraponto estavel e
duradouro a energia ¢ 8 mudanga das sociedades humanas. °

Tratando-se da regido do Pantanal, torna-se dbvia a filiagdo pastoral
dos textos selecionados, por diversas razdes externas, contextuais,
e internas, estruturais: os nucleos urbanos ndo sdo excessivamente
numerosos ¢ relativamente pequenos — a capital de Mato Grosso do Sul,
Campo Grande, ndo tem um milh@o de habitantes; a economia é baseada
na pecudria e na agricultura; os referenciais, ou registros, sdo da vida rural,
o entorno das redes fluviais, a fauna e a flora tipicas dos campos ¢ dos
alagados. Finalmente, um dos critérios para sele¢do dos textos € a tematica
das aguas, um dos componentes da paisagem, escolhido a partir da leitura
do livro de Simon Shama, Paisagem e Memdria, no qual a velha Europa,
em seus rios, “serpenteando pelo capinzal, presta-se muito bem a essa visdo
de um paraiso social democratico”. 1

Parte do “paraiso” pode ter sido transferida para o Pantanal ¢ a
Amazonia brasileiros, renovando-se o velho eufemismo que dissimulou o
interesse por ouro e pedras preciosas nos anos de mil e quinhentos, e desde
meados do século vinte se concentra na direcdo das dguas ainda potaveis.

Do ponto de vista interno, estrutural dos textos, (entendendo por
texto e discurso tanto a manifestacdo verbal quanto a musical e a pictorica),
como ¢ entdo que poetas, cantadores e pintores reinventam a paisagem
alagada? Que mitos subsistem e/ou se renovam, e que mentalidades sdo
fixadas através de convengdes que representam culturalmente um territério
que hoje atrai a atencdo de grande parte dos paises ricos? O que resulta das
alternancias entre registros historicos e convengdes estético-ideologicas,
no caso do Pantanal?

8 WILLIAMS, 1989, pp. 352-354.
9 GARRARD, 2006, p.85.
10 SCHAMA, 1996, p.17.
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A Poesia das Aguas: génesis e utopia

AGUAS

(1) Desde o comeco dos tempos aguas e chdo se amam.
Eles se encontram amorosamente
E se fecundam.

Nascem formas rudimentares de seres ¢ plantas
Filhos dessa fecundag@o.

Nascem peixes para habitar os rios
(5) E nascem passaros para habitar as arvores.

Aguas ainda ajudam na formacdo das
conchas e dos caranguejos.

As aguas sdo a epifania da Natureza.

Agora penso nas aguas do Pantanal
Nos nossos rios infantis
(10) Que ainda procuram declives para correr.

Porque as dguas deste lugar ainda sdo espraiadas
Para o alvorogo dos passaros.

Prezo os espraiados destas aguas com as suas beijadas gargas.

Nossos rios precisam de idade ainda para formar
os seus barrancos
(15) Para pousar em seus leitos.

Penso com humildade que fui convidado para o
banquete destas aguas.

Porque sou de bugre.
Porque sou de brejo.

Acho que as aguas iniciam os passaros
(20) Acho que as aguas iniciam as arvores € 0s peixes
E acho que as 4guas iniciam os homens. Nos iniciam.

E nos alimentam e no dessedentam.
Louvo esta fonte de todos os seres, de todas as
plantas, de todas as pedras.

(25) Louvo as naténcias do homem do Pantanal.

Todos somos devedores destas aguas.
Somos todos comegos de brejos e de ras.
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E a fala dos nossos vaqueiros carrega murmurios
Destas aguas.

(30) Parece que a fala de nossos vaqueiros tem consoantes
Liquidas
E carrega de umidez as suas palavras.

Penso que os homens deste lugar
Sdo a continuagdo destas aguas.

(Barros, Manoel de. Aguas, 2001.)

Observando cada verso deste poema, que narra, em edi¢do para
criangas, financiada por uma empresa de fornecimento de agua, o
surgimento do Pantanal, retomando a criagdo nos termos biblicos do livro
Génesis, percebe-se que propde a idéia de que a cadeia da vida ¢ uma so,
todos os seres vivos estdo ligados uns aos outros - o pai € o solo ¢ a mae é
a agua, diz o poeta em sua linguagem transfigurada.

Essa concepcdo é proxima da ecologia profunda, uma das mais
radicais propostas ecoldgicas, cujos principios combatem “a separagfo
dualista entre os seres humanos e a natureza”, a “favor do monismo
primevo entre os seres humanos e¢ a ecosfera”!’ Da mesma forma, o
tratamento estético dado aos elementos da natureza corresponde ao “valor
intrinseco da vida humana e n3o humana na Terra”, o que desautoriza o
uso do “mundo ndo humano” para “fins humanos” como prioridade da
cadeia vital. A “epifania da Natureza” festejada pelas aguas remonta ao
mito cosmogonico da criagdo como manifesta¢do divina, concentrando as
trés principais tendéncias tematicas da simbologia tradicional da agua —
fonte da vida, meio de purificag@o e regenerescéncia.'?

Do primeiro (1°) ao sétimo (7°) verso o poema instaura o mito
cosmogonico, portanto, o plano sagrado em que a natureza esta inserida
em todas as culturas, em algum momento do seu percurso. No mundo
contemporaneo essa instauracdo ¢ um alerta, ou um apelo, que chama
atencdo para a extrema relevancia do assunto, na perspectiva estética de
quem escreve, como reflexo do contexto social, inclusive pelo fato de a
publicagdo ser efetivada pela Empresa Estatal de saneamento.!

A metafora amoroso-sexual, na imagem poética do amor entre o
chdo e a agua, que d4 inicio ao poema, aponta para uma outra tradi¢do

11 Salvo indicagdo anotada, os termos aspados, na seqiiéncia deste item, pertencem ao livro de Greg
Garrard, Ecocritica, 2006, respectivamente as pp. 39; 78-79; 72; 60; 170; 32.

12 De acordo com CHEVALIER, J., GHEERBRANT, A., 1990, pp.15-2.

13 Na época Sanesul — Empresa de Saneamento do Estado de Mato Grosso do Sul.
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simbdlica, de personificagdo e animismo da natureza, relacionada ao
surgimento da literatura pastoril na América. E a “paisagem sexuada”
que repercute as “fantasias do Velho Mundo”, cuja carga de ambivaléncia
contem ““a presen¢a materna nutriz (da terra)”, “essencialmente inofensiva”
e o desbravamento, a dominagdo de fronteiras, a terra como “amante a ser

subjugada pela agress@o” da cultura colonizadora “conscientemente viril”.

Na poesia de Manoel de Barros' a ambivaléncia ¢ amortecida pela
aposta macica em um ponto de vista ecocéntrico que vai predominar,
no poema em observacdo, até o décimo quinto verso (15°), com o plano
cosmico das adguas e do solo como origem de organismos invertebrados,
répteis, peixes, até aves e plantas.

No oitavo (8°) verso instaura-se a consciéncia poética em primeira
pessoa e, através dela, a “representacao poética do espirito do lugar”, o locus
particularizado, no seio do macrocosmo até ai amplamente anteposto: Agora
penso nas aguas do Pantanal. O l6cus Pantanal, legitimado pela tradi¢ao
e sacralizado pela prévia insercdo na cosmogonia quase transcendental da
Natureza em estado puro, traz para o século vinte e um os tragos da pastoral
classica e dos poemas antecessores, que recuam até trezentos anos antes
da Era Crista, com Os idilios, de Teocrito (¢.316-260%C.), passando pelas
Ecoglas, de Virgilio (70-19%.C.), para chegar ao século dezenove (d.C.), com
a concepgdo romantica de que a natureza é “a casa” do homem.?

A mitica poética de Manoel de Barros deixa de lado a chamada
pastoral-elegia, entendida como “um olhar nostalgico para o passado”,
também retomado pelo célebre Paraiso Perdido, de Milton, e elege a
pastoral-idilio, a representacdo vigorosa de “um presente generoso”, que
aponta para a pastoral-utopia, promessa de “um futuro redimido”. Alias,
em termos, pois no magico universo do Pantanal que emerge desses
rios infantis, que ainda formardo seus proprios leitos e barrancos, nesse
purissimo habitat de beijadas garcas, tdo prezados pelo sujeito lirico que
os contempla, ndo se cogita de remissao; ndo ha pecados, perdas nem falhas
nesse mundo pré-paradisiaco.

Até o décimo quinto (15°) verso a pureza natural do lugar esta
colocada em espaco e tempo anteriores a pastoral que assimilou a concepgao

14 Manoel Wenceslau Leite de Barros nasceu em Cuiaba (MT), no Beco da Marinha, em 1916.
Viveu em Corumbé (MS), atualmente mora em Campo Grande (MS). E considerado um dos mais
importantes poetas brasileiros.

15 William Wordswort é considerado o maximo representante da pastoral romantica na literatura
universal. A literatura brasileira tem os seus nomes, a merecerem estudos de pertinéncia ecologica
também.

135



judaico-cristd da “histéria da queda do homem como uma elegia da fartura
e da inocéncia pastoris perdidas”. Pela simbiose que o poeta celebra entre
as aguas, o solo e as aves, pode-se supor que esse Pantanal ¢ pré-diluviano,
ainda ndo passou pela “sucessdo de pactos entre Deus € 0 homem” em troca
da graca da “continuag@o da natureza como parte de um pacto renovado”.
Esse lugar ainda é um reduto atavico, pré-qualquer tipo de intervencgao.

Quando reaparece, no décimo sexto (16°) verso, estabelecendo uma
simetria entre duas parcelas de oito versos cada uma, o sujeito lirico traz
para a terra concebida sem pecado a presenca humana definitiva, com
uma ressalva retorica digna da pastoral idilica: Penso com humildade que
fui convidado para o banquete destas aguas. E a justificativa do convite
estabelece a identidade que liga o individuo ao /ocus: Porque sou de bugre.
Porque sou de brejo. Quase imperceptivel, instala-se um distanciamento-
amalgamento: o sujeito ndo € bugre, nem € do brejo, ele € de bugre e de
brejo, faz parte, resguardada alguma diferenca.

O denominativo identitario traz, por sua vez, outra carga mitica
consagrada, a do habitante primitivo, o “indigena ecoldgico”, devidamente
renomeado a brasileira, por uma tipica construcgio lingiiistica manoelina:
sou de bugre'S - sou de brejo. Ao antepor ao substantivo e/ou adjetivo
gentilico ou patrio bugre a preposi¢do de, o poeta recarrega o termo com
o sentido de pertencimento, proveniéncia e origem. Seguida ao verbo ser
na primeira pessoa a expressio de bugre potencializa as relagdes de posse
entre lugar e criatura e vice-versa, ser de bugre indica também a natureza, a
qualidade, o pendor do sujeito, além da simples naturalidade e/ou habitacao;
traz a denominacio a esséncia da formagio, da composi¢do ¢ da matéria —
ser de bugre como ser de carne e osso. Finalmente, a preposi¢do incorpora
a expressdo ser de bugre o sentido de causa que constitui a imagem
completa: o sujeito lirico é convidado para o banquete das dguas porque
¢ de bugre, é humilde, é de brejo. Essa fusdo entre ser e pertencer, entre
esséncia e qualidade do humano — o bugre, e especificagdo do espaco, do
lugar natural — o brejo (local alagado ou especialmente umido), renova o
tropo da pastoral idilica e estabelece a originalidade cultural pantaneira.

Reinstaura-se, ai, o imaginario dos povos primitivos que vivem em
harmonia com a natureza e alimenta, desde o século XVI, “um dos mitos
mais difundidos e sedutores do ‘outro’ ndo europeu”.

16 Nas regides centro-sul do Brasil, bugre ¢ o indio bravio e aguerrido, na defini¢do de Aurélio
Buarque de Holanda.
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A essa figura indigena tradicional o poeta acrescenta o vaqueiro,
também conhecido como adversario dos pastores de cabras (ou ovelhas),
nas competi¢des de canto, no antigo periodo helenistico, quando “idilio”
significava “pequeno quadro”, ou “vinheta poética”, antes de representar
a fuga da zona rural, ainda na mesma época. Vaqueiro tem o mesmo
significado de boukolos, origem grega da denominacg@o dapoesia “bucolica”,
a modulacdo mais tradicional da “pastoral”, do latim pastor.

Assim apresentado, o homem do Pantanal também pode ser entendido
como pré-adamico e pré-cristdo, encontra suas origens no periodo helénico,
anterior a civilizagdo ocidental. O homem e o vaqueiro — outra interessante
simetria, no paralelismo que intercala, nos ultimos dez versos, homem —
vaqueiros, vaqueiros — homens — e todos nds, diz o poeta, Todos somos
devedores destas dguas.

H4,no poema, umaunica disjun¢do semantica, em meio a varias séries
de injungdes que constroem as principais metaforas dessa muito especial
relacdo dos homens do lugar com suas aguas. As injungdes formam as
séries de seres e elementos de valor intrinseco no mundo natural: os peixes
e as aves, as conchas e os caranguejos, as formas rudimentares de seres e
plantas e as aguas; os homens, os rios, os leitos e os barrancos; a fala dos
homens ¢ 0 murmurio das aguas; todos resultantes da injun¢édo maior, entre
o chéo e a dgua. Configura-se a metafora reforcada da simbiose homem-
natureza, muita cara a ecologia profunda.

A disjungéo separa o sujeito lirico, que se inclui na designacao homem
do Pantanal e na variagdo homens deste lugar de vaqueiro — os nossos
vaqueiros. Os homens deste lugar e nossos vaqueiros ndo sdo cidadios da
mesma estirpe. Eles, os vaqueiros carregam na fala os murmurios Destas
aguas. Esse “outro” — os vaqueiros — internalizado na consisténcia daquele
nos — somados ambos — compdem, como parcelas distintas, os homens
deste lugar que Sdo a continuagdo destas dguas.

Pode-se ler em um texto do proprio Manoel de Barros, anterior ao
poema Aguas, o significado dessa disjungao:

No pantanal ninguém pode passar régua. Sobremuito quando chove.
A régua é existidura de limite. E o pantanal ndo tem limites. (...)

O mundo foi renovado, durante a noite, com as chuvas. (...)
Alegria ¢ de manha ter chovido de noite! (...)

Até as pessoas sem eira nem vaca se alegram.
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A pelagem do gado esté limpa. A alma do fazendeiro esta limpa. O
roceiro estéa alegre na roga, porque sua planta esta salva.

(Barros, Manoel de. “Mundo renovado”, Livio de pré-coisas,
1985).

O vaqueiro é cidaddo da estirpe do roceiro, sem eira nem vaca,
(grifos acrescentados) bem distinto do fazendeiro de alma limpa e de seu
gado de pelagem limpa. A tnica disjun¢@o desse relato atualizador da mitica
do Pantanal ocorre entre os homens, excluida a natureza e estabelecido o
traco de ligacdo entre essa manifestacdo da cultura pantaneira e a corrente
cornucopiana da ecofilosofia, defensora do sistema capitalista e da economia
de livre mercado, nos quais os trabalhadores e seus problemas sdo tdo
invisiveis quanto so ilusorias e exageradas as “ameacas ambientais criadas
pela civilizagdo moderna”, no entanto reconhecidas pela ciéncia. Sendo
0s cornucopianos contrarios a ecologia profunda, a disjungdo também se
instaura no plano filosdfico-ideologico da poesia de Manoel de Barros.

Assim, do nivel interno do poema e da obra poética para o externo,
o contexto sdcio-politico, a literatura reflete a ambivaléncia entre a
consciéncia ecoldgica e a defesa do sistema econdmico predominante na
regido, repetindo a mesma contradi¢do que alguns estudos ja identificam
na cultura pantaneira. De um lado, o consenso de que a pecuaria extensiva
ndo ¢é predatoria para o meio ambiente, ao contrario, ¢ eficiente agente
de conservagdo, propalado pelos interessados e pelos governos. De
outro, as evidéncias de que agdes como queimadas, desmatamentos e o
uso de insumos quimicos, acentuados pelos setores agricolas de grandes
monoculturas e usinas de processamento, estejam na planicie ou no planalto,
onde se encontram as cabeceiras dos rios, ja estabeleceram, ha muito tempo,
processos de depredacdo ambiental, com varios rios irremediavelmente
assoreados, espécies em extingdo e outros prejuizos.!’

Essa ¢ uma leitura possivel, seguindo os indicadores da ecocritica.
A criagdo poética mantém coeréncia com a proposta estética subjacente,
a filiagdo ao cdnone biblico que liga o poema ao Génesis, em seus tragcos
androcéntricos, ja que a figura feminina permanece no plano cosmico-
mitico (a méae terra).

Provém do Génesis o dualismo homem-natureza, a permissdo de que
0 homem explore a natureza para seus proprios fins."® Embora nas imagens

17 Ver: VARrGas, 2006, 7-8; www.jornaldaciencia.org.br/index2.jsp.
18 Ver estudo de Lynn White Jr., apud Garrard 2006, p.61.
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do poema Aguas o divino ndo esteja explicito, a estrutura e a propria
linguagem do texto investem na seqiiéncia biblica da criacdo — o céu e a
terra, a luz, as aguas, e, mais exatamente:

Disse também Deus: Produzam as dguas répteis animados e viventes,
e aves que voem (...) os grandes peixes e todos os animais que tém
vida e movimento foram produzidos pelas dguas segundo a sua
espécie, e todas as aves segundo sua espécie. E Deus viu que isso
era bom."

Quando ao mundo natural descrito nos primeiros versos se mescla
a presenca do ser humano, a quem o poeta atribuird uma esséncia
absolutamente integrada ao ambiente, em imagens que fundem o
antropomorfismo ¢ o animismo, os focos ecocéntrico e antropocéntrico
também se complementam. As dguas iniciam os pdssaros, iniciam as
arvores e os peixes, iniciam os homens. Nos iniciam, nos alimentam e nos
dessedentam. Em Somos todos comegos de brejos e de ras, E a fala dos
nossos vaqueiros carrega murmurios Destas dguas. Parece que a fala de
nossos vaqueiros tem consoantes Liquidas E carrega de umidez as suas
palavras — os versos sublinham o jeito de falar da populagdo do Pantanal,
que tem uma pronuncia especial das consoantes, das vogais, das silabas
e das pausas feitas no comego, no meio e no final das frases, um sotaque
semelhante ao carioca, com um som mais cheio, gutural, ou “molhado”.

Esse tipo de sonoridade é bem representado pelas aliteragdes em
consoantes fricativas como as que correspondem as letras ch, x, s, ss, ¢,
quase onomatopaicas em relagdo ao ruido das aguas correntes. Da mesma
forma, as consoantes bilabiais e linguodentais — p, t, d — representam bem
a percussdo dos movimentos dos animais nadando, entrando ou saindo de
lagos ou rios, as aguas batendo nos barrancos. A alternancia de sons surdos
e sonoros, demarcada pelas duas incidéncias da forma verbal “carregam”,
com suas uvulares vibrantes, consegue um amalgama da fala pantaneira
com os ruidos da natureza.

A estrutura sonora do poema ¢, assim, moldada pelas formas verbais
e pelos diversos sons tipicamente pantaneiros, resultando na composig¢do
das personagens e do espaco lirico-ficcional propagadores da utopia da
conciliagdo — na vida real, o Pantanal.

19 Génesis, 1-20. Biblia, traducdo da Vulgata Pe. Matos Soares, edigdo X, Sdo Paulo: Paulinas, 1982,
p.25.
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A cancéo das aguas: entre o campo e a cidade — experiéncia e posse

Na tradigdo brasileira, letras como a da cantiga “Chua-chua” falam
da 4gua e da vida simples do campo, do mundo rural comparado com a
cidade, de onde o cantor quer que sua amada volte. Os versos falam da
vida longe da polui¢do e das grandes agitagdes das cidades e podem ser
reconhecidos como elegias:

Deixa a cidade formosa morena/ linda pequena e volta ao sertdo/beber a
agua da fonte que canta/ que se levanta do meio do chao.

Se tu nasceste cabocla cheirosa/ cheirando a rosa do peito da terra/ volta pra
vida serena da roga/ daquela palhoga do alto da serra.

()

E a fonte a cantar, chua-chud/ e a agua a correr, chué-chué/ parece que
alguém que cheio de magoa/ deixasse quem ha de dizer a saudade/ no meio
das aguas rolando também. (...)

(Pereira, Pedro Sa; Pavio, Ary. “Chua-chua”, 1925.)%*

Quando assunto ¢ Pantanal, vale lembrar o Grupo ACABA, ditos
canta-dores do Pantanal. O trocadilho entre o substantivo cantadores ¢ a
locugdo canta-dores estabelece de antemdo uma ligacdo das letras e das
melodias com as emog¢des do povo pantaneiro, especialmente as tristezas,
as dores que também sublinham as relagdes desse povo com a natureza.

A cancgdo “Ciranda Pantaneira” tem o ritmo tipico da cultura regional,
de influéncias gauchescas e paraguaias, e a letra pode ser considerada um
verdadeiro poema, tratando da identidade pantaneira em seus vinculos com
a natureza e os costumes do lugar.

CIRANDA PANTANEIRA

1 Quem conhece caranda
Quem conhece camalote
Quem conhece taruma
E do Pantanal.

5 Ser pantaneiro ¢ sentir o cheiro
da fruta
nadar em aguas barrentas

20 Pedro Sa Pereira/ Ary Pavio sdo autores de “Chud, Chua”, uma toada considerada um hino da
legitima musica caipira, apesar de ter origem urbana, composta por encomenda para uma revista
musical carioca, “Comidas, meu santo”, encenada no Rio de Janeiro, em 1925.
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Remar em aguas correntes.
Ser pantaneiro ¢ a fuga da morte
E a busca da vida.

10 Tem cheiro de camalote
Tem gosto de taruma.

Pantaneiro,
chegou a hora de vocé cantar
Pantaneira,

15 Chegou a hora de vocé dangar.
E mostre essa ciranda
Nascida no Pantanal.

“Marrequinha da lagoa
Tuiuiu do pantana

20 Marrequinha pega um peixe
Tuiuiu ja vem toma”.
Na beira de mil lagoas
Vou remando minha canoa
Eu ndo fago verso a toa

25 Sou molhado pela cheia
Sou queimado pelo sol
Na beira de mil lagoas.

Tiquira que vem subindo
Peixe grande vem atras
Na flor deste camalote

30 Meu canto ndo ¢ de morte.
Jenipapo ¢ isca forte
Pescador do Pantanal.

Sou burro pantaneiro
Sou vaca pantaneira

35 Na folha que a agua leva
Leva o bem e leva o mal
Eu sou burro pantaneiro
Sou fruta do Pantanal.

Onde nasce caranda
Nao nasce caraguata
Onde tem caraguata
40 Tem buraco de tatu
Onde tem caraguata
Cavalo ndo pode anda.

(Lacerda, Chico e Moacir de. Barreto, Vandir. “Ciranda Pantaneira”, Canta-
dores do Pantanal, 1997).%!

21 O Grupo Acaba é conhecido pelo ativismo em defesa da preservagdo do Pantanal e do homem
pantaneiro. Suas composi¢des descrevem “o homem, a fauna e a flora, a alegria das cores ¢ as
dores da raga pantaneira”. pt.wikipedia.org/wiki/Grupo_Acaba. Acesso em 20/10/2006.

141



A natureza e seus elementos ndo humanos nio tém o componente
do mito fundador bem acentuado no poema de Manoel de Barros. Aqui
o sujeito lirico aposta na experiéncia da vida pratica como garantia da
identidade pantaneira.

Os onze primeiros versos estabelecem a vegetacdo caracteristica
e ddo inicio a composi¢do sinestésica que legitima a identidade pela
exaltag@o dos sentidos; as plantas e os frutos estabelecem o cheiro, o gosto
e as texturas do Pantanal.

Entre os versos doze e dezessete, o refrdo concretiza a presenca
humana, dessa vez o casal, ¢ 0 movimento da danga que repete as cirandas
do cotidiano, o vai e vem das aguas e dos ventos. Os versos seguintes, até o
vigésimo primeiro, ddo voz ao cancioneiro popular e a imagem metaforica
expressa a luta pela sobrevivéncia. Aparentemente ingénua, a cangdo
reproduzida no meio do texto aponta para os rigores do meio ambiente
que alguns versos anteriores ja assinalaram e que, dai até o final, serfo
intensificados pelas declaragdes do sujeito lirico, numa espécie de surdina,
em primeira pessoa, auto-heroicizada, ou impessoal, na forma de sentengas
definidoras, impositivas.

As intervengdes subjetivas conjeturam sobre o sentido da vida.
Na seqiiéncia (numérica 8, 9 — 30) dos versos — Ser pantaneiro é a fuga
da morte/ E a busca da vida. IMeu canto néo é de morte. —, € NOo ritmo,
esta contida a memoria do romantismo indianista (“Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi”),?? em contraposi¢do negativa. O sujeito, ai, exalta a luta
pela vida, afastando a perspectiva da morte, mantendo o tonus romantico.

Nos versos (35, 36) - Na folha que a agua leva | Leva o bem e leva o mal
- aparece a mitica purificadora da agua, espécie de garantia e ameaca, porque
a idéia ndo é maniqueista, a corrente que passa tanto livra do mal quanto
afasta o bem. Voltando a integra do poema com esta constatacdo, percebe-
se que a natureza pantaneira da ciranda nio ¢ idilica nem completamente
receptiva aos homens e suas atividades de trabalho ou lazer.

O canoeiro, icone da profissdo de pescador, precisa enfrentar as aguas
e o sol, depende do caprichoso fluxo dos peixes, em suas diversas espécies e
propriedades —ndo ¢ uma vida facil, no Pantanal ndo se faz “verso a toa”, os
canta-dores tém o que dizer. A natureza também impde limites ao vaqueiro
¢ sua montaria nas lidas e viagens: ai ¢ acionada uma espécie de sabedoria
animica, comum aos homens ¢ aos animais, para conhecimento, dominio

22 Versos do poema I Juca Pirama, de Gongalves Dias (1823-1864).
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ou defesa diante do mundo natural. Caraguatéd ¢ uma planta espinhenta e as
tocas dos tatus, ocultas pela vegetacdo, oferecem perigos de armadilhas para
os cavalos, muito fortes, mas de patas frageis, sujeitas a fraturas graves. Por
extensdo, o habitat dos caraguatas e dos tatus ¢ hostil aos homens.

A identificacdo do cantor com o lugar chega ao zoomorfismo, ele
assume a forca e a adaptac@o do burro, da vaca pantaneira, para sobreviver.
Ele também ¢é fruta do Pantanal, para afirmar que é nativo, legitimo, torna-
se parte do alimento que ingere, do ambiente por onde circula.

Esse discurso complexo, com diferentes niveis de narragdo e
locugdes, representa 0 homem em suas intrincadas relagdes com o mundo
natural, evita o animismo, ndo atribui caracteristicas humanas aos animais
ou as plantas — faz 0 movimento contrario, apropria-se da identidade e da
energia dos elementos para fortalecer-se na luta pela vida.

O territério campesino ndo ¢ comparado a cidade, e o ponto de vista
antropocéntrico dialoga com o ecocentrismo, relembra e renova a estética
pastoral com os tragos especificos da vida no Pantanal.

O conteudo humanistico dos versos de “Ciranda Pantaneira” acentua
a carga socio-politica das can¢des do Grupo, aproxima o texto do modelo das
pastorais roméntica e cldssica, mas especialmente das georgicas, derivadas
das Georgias de Virgilio ( 70aC.-19aC.), que tratam da produtividade dos
campos ¢ dos ritos baseados na astrologia e nos augurios cultivados pelos
romanos. A idealizag¢@o da vida rural é permeada pela politizagdo: o lugar
e o tempo ancestrais convivem com os problemas, sem abstrair as cenas
narradas de seu contexto de vida e trabalho.

As cores das dguas pantaneiras: azuis celestes e ocres apocalipticos

Uma das artes mais desenvolvidas em Mato Grosso € Mato Grosso
do Sul € a pintura e um dos temas mais constantes entre os pintores ¢ a
agua, como ndo poderia deixar de ser.

Jorapimo® expds, em fevereiro de 2006, em Campo Grande, um
conjunto de telas denominado “Aguas do Pantanal” que, segundo suas
proprias palavras:

destacam as forgas das aguas, da vegetacdo, da influéncia da luz, sem nunca
esquecer o homem — este é um elemento muito importante (...) Afinal, ¢ ele

23 Jorapimo é codinome de José Ramio Pinto de Moraes, nascido em Corumba MS, em 1937.
Autodidata, reside na cidade natal. E considerado o introdutor da pintura moderna na regio.
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que preserva o Pantanal. Mesmo quando néo ¢ figura central, sua imagem
aparece em reflexos na agua.?

Ali o pintor e o poeta estio de acordo — todas as pessoas, de alguma
maneira, fazem parte dessa paisagem, mesmo que ndo consigam sobrepor-
se a ela.

Canoeiro, Jorapimo, 2006. Acervo do Artista.

Jorapimo também tem séries de quadros que registram as profissdes
ligadas aos rios do Pantanal: as lavadeiras, os pescadores, os canoeiros.
Suas figuras ndo tém rosto, sdo andnimas pessoas simples que, a pintura
parece atestar, sabem viver em harmonia com a natureza. Aproxima-se das
concepgdes pastorais romanticas, do mito do homem natural, alienantes no
que diz respeito a vida real dos trabalhadores da regido.

RERESRe e |

Canoeiro, Jorapimo, 2001. Acervo da pesquisadora.

24 Apud ROCHA, 2006. Acesso em 18/10/2006.
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As figuras do homem, da canoa, do remo, da agua, da ilhota ao
longe as vezes misturam-se, quase no mesmo tom de azul. Tudo em alguns
quadros parece liquido, na mesma imagem simbdlica da liquidez da fala
do vaqueiro no poema de Manoel de Barros. As vezes a técnica lembra
o negativo de uma fotografia e esse € um dos tragos da modernidade da
pintura de Jorapimo.

Ha séries nas quais ele registra as formas tipicas das aguas da
regido, os aguapés, os camalotes, em tonalidades translicidas. Em algumas
telas predominam tons de amarelo e vermelho, como se a agua refletisse
o famoso por do sol da regido ou as horas do dia em que a luz solar ¢
mais intensa. Entdo o pintor acrescenta, a paisagem aquatica de que fala o
poema de Manoel, a luz do sol, outro elemento do processo de fecundacao
da natureza.

Em quadros que representam camalotes, Jorapimo executa um zoom,
aproxima o olhar espectador da 4gua. A pincelada do pintor é bem visivel,
forma texturas, e as cores, diferentes, retratam, talvez, outra hora do dia.

Camalotes, Jorapimo, 1985. (Museu de Arte Contemporanea Neli Martins
— MARCO, Campo Grande, MS).

Em outras telas a canoa ¢ tomada pelas dguas e passa a fazer parte
da paisagem, independente da presenca humana. Essa representacdo pode
conter uma adverténcia de que a natureza retomara o que lhe pertence,
uma espécie de eterno retorno e num aceno critico, se o espectador for
politizado.
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A pintora Lidia Bais? ndo parece ter demonstrado preocupagdes com
0 meio ambiente, mas como todo artista plastico dedicado, estudou e pintou
muitas paisagens. Em quadros académicos e tradicionais, bem diferentes
dos de Jorapimo, ela ousou em detalhes ou em perspectiva.

Pernambuco, Lidia Bais. S/d. (Museu de Arte Contemporanea
Neli Martins —- MARCO, Campo Grande, MS).

A tela intitulada Pernambuco focaliza um porto como se a pintora
olhasse do rio para a margem do lado em que esta a cidade, com a rua ¢ as
casas; uma constru¢@o ao fundo lembra uma catedral. Um pequeno barco
do qual se vé uma parte, a direita de quem olha o quadro, lembra uma
gondola veneziana. Esse barco parece menor comparado com o navio tdo
grande quanto os prédios, que vai chegando, a esquerda, lancando fumacga.
Quem observar uma fotografia do porto do Rio Paraguai, em Corumba,
vera que é parecido com o que Lidia Bais representa em seu quadro. E um
registro pictografico das aguas do rio totalmente entrosadas com o meio
urbano, tipicas da regido do Pantanal sul-mato-grossense.

25 Lidia Bais (1900-1985) nasceu e viveu em Campo Grande. E considerada precursora dos pintores
profissionais de Mato Grosso do Sul. Preocupava-se com os problemas das mulheres de seu
tempo, foi uma pintora feminista.
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Paisagem sem titulo. Lidia Bais. Oleo s/tela. Aprox.1919.
(Museu de Arte Contemporanea Neli Martins — MARCO, Campo
Grande, MS).

Em outra tela de Lidia, um rio estreito corre por uma paisagem
campestre de tons ocres, com suas margens de poucas plantas e casas, as mais
proximas, a margem esquerda de quem olha o quadro, parecem miniaturas,
quando, pela perspectiva, deveriam ser maiores do que a casa que estd ao
fundo, a direita. Os prédios em miniatura, ou brinquedos, parecem ruinas,
com os telhados para baixo e as bases para cima, como se um grande
vendaval tivesse atingido apenas aquele ponto. Esse conjunto de pequenas
casas reviradas aparece em outro quadro da pintora, denominado Alegoria
profética, em clara relagdo com a metafora da narrativa apocaliptica de
versdo biblica, muito freqiiente nas representagdes artisticas da natureza.
Nesta tela ha casas e arvores tombadas por alguma catastrofe, a direita e
ao fundo do primeiro plano inferior, no qual representantes masculinos
dos diversos segmentos sociais — religiosos, trabalhadores, homens bem
vestidos — estdo prostrados em adoracdo e apelo a falange feminina em
assungao.
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Alegoria Profética. Lidia Bais. Oleo s/ tela, s/d.
Museu Lidia Bais. Morada dos Bais. Campo Grande, MS.

Apocalipse, do grego Apo-calyptein, pode significar “desvelar”
ou “revelar”, relacionado a imagens conturbadas da transformagido do
mundo através da luta entre o bem e o mal. Na pintura de Lidia o sentido
cristdo ¢é apropriado nos termos da presenca da mulher, representando o
triunfo sobre o0 mundo masculino, o que garante o carater precursor de sua
obra, sob o enfoque dos estudos ecofeministas. Na Paisagem sem titulo, a
alusdo a catastrofe pode ter sido um detalhe de estudo ou de uma citagéo
de Alegoria Profética, que permite uma leitura do tropo apocaliptico
em relacdo a natureza, mas também assinala o sentido de celebragdo da
diversidade e de oposi¢do a toda e qualquer forma de dominagao, bandeiras
do ecofeminismo. Esse movimento politico-eco-filoséfico contrapde
ao essencialismo da natureza feminina o conceito de que o género
(masculinidade e feminilidade) é culturalmente construido.
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CONSIDERACOES FINAIS

O rio nflo precisa ser nosso; a agua ndo precisa ser nossa. A agua anénima
conhece todos os meus segredos. E a mesma lembranga jorra de cada fonte.

Gaston Bachelard

A compreensio dos termos e vertentes pelos quais o meio ambiente €
tematizado pelos artistas regionais aponta para a relagéo entre as categorias
de estudos culturais e regionalismo na investigacdo da estética literaria ou
plastica desenvolvida como representacdo do centro-oeste brasileiro. As
leituras ecocriticas podem ser esclarecedoras exatamente porque transitam
entre a cultura e suas linhagens artisticas, sociais e politicas.

Manoel de Barros, Jorapimo, Lidia Bais, o0 Grupo Acaba sdo alguns
dos muitos artistas cujo olhar atento sobre a natureza e a sociedade,
traduzido em palavras e imagens, cores, idéias e ritmos, produz, reproduz e
transforma metaforas que representam as relagdes dos povos com a natureza
ao longo de séculos. Muitas dessas metaforas podem ser reconhecidas como
correntes das construgdes culturais da natureza que, origindrias de outros
tempos e lugares, podem ser reconhecidas nos textos observados.

Assim, a pastoral idilica, como conjunto de metéaforas, repete-se e
renova-se no poema da Manoel de Barros, no qual se funde com sinais do
chamado cornucopianismo: a idealiza¢do do lugar e do homem simples a
servigo dos interesses do capital. Enquanto o ponto de vista € aparentemente
ecocéntrico, exaltando o mundo natural e apontando para os sentidos
ambientais defendidos pela ecologia profunda, (como o valor intrinseco da
natureza), acaba por resultar na definicdo do pantaneiro como uma figura
humana atemporal e universal, que paira acima e além do /écus.

Ja na ciranda pantaneira dos canta-dores do grupo ACABA, o ponto
de vista antropocéntrico também dialoga com o ecocentrismo, relembra
e renova a estética pastoral, filia-se especialmente as gedrgicas, com seu
detalhamento da vida natural e dos movimentos humanos nesse contexto.

Entre os pintores, do mesmo modo, a visdo romantica recupera
algumas tendéncias que sdo transpassadas pelos modelos mais ou menos
criticos de uma gedrgica politizada e do ecofeminismo de tom apocaliptico.
Lidia Bais fundou uma pintura mais urbana e ligada a influéncia catdlico-
cristd, enquanto Jorapimo ¢ um legitimo representante do universo
pantaneiro, do entorno do rio Paraguai, na fronteira com a Bolivia, onde a
estrutura econdmica ainda esta muito ligada as atividades da pecuaria e da
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minerag¢do, portanto mais proximo do modelo estético pastoril.

Destacam-se as ambivaléncias de cada nucleo metaforico, alter-
nando-se registro (os dados reais) e convengdo (os tragos ideoldgicos)
resultando em conjuntos que, de uma maneira ou de outra, favorecem
sistemas e interesses opostos, as razdes externas detectaveis no plano inter-
no do texto. Nao muito diferente do que observou Williams na apropriacdo
do conceito cultural do campo pela classe dominante na Inglaterra rural
do século dezenove, através de escritores que ndo conseguiram escapar
da “estranha mistura em que observag¢do, mito, registro ¢ pseudo-historia

aparecem tdo intimamente entrelagados”.?®

A paisagem alagada do Pantanal, com sua reserva mundial de
agua potavel, reinventada por poetas, cantadores e pintores, ora conserva
ora renova mitos e fixa mentalidades convencionais que representam
culturalmente um territério integrado aos processos de globalizaco.

As 4aguas e quaisquer outros assuntos abordados pelas artes
representam a realidade regional, apontam para a sua integracdo no conjunto
de regides do pais e para sua indiscutivel universalidade. Especialmente
porque, do poema, das letras de musicas e dos quadros apresentados,
como de quaisquer outros que pudessem ser selecionados, resultam
alternancias entre registros historicos e convencdes estético-ideoldgicas,
das quais emerge um lugar: o Pantanal ao mesmo tempo idilico, utopico e
apocaliptico, no sentido tragico.

Entre a utopia da conciliagdo e o apocalipse, ¢ impossivel ignorar
que em 2005 o Pantanal e a capital de Mato Grosso do Sul, Campo
Grande, a planicie e o planalto, ficaram definitivamente demarcados pelo
fato que contem esses extremos ¢ aniquila qualquer ilusdo paradisiaca: o
martirio de um ambientalista’’ em luta contra a instalagdo de usinas que
o0 movimento considera irremediavelmente degradantes e predatdrias, em
niveis de extingdo do complexo geografico-cultural pantaneiro. Restituido,
entdo, o sentido da saga indigena aos versos que os canta-dores tentaram
reformular, o canto do guerreiro é, sim, de morte, em nome da vida.

26 Idem WILLIAMS, 1989, p.352.

27 Francisco Anselmo de Barros (Francelmo) morreu em 13 de novembro de 2005, em Campo
Grande, apds atear fogo ao proprio corpo, durante um protesto de ambientalistas contra navegagao
e instalacdo de usinas de alcool e agucar na Bacia do Alto Paraguai, regido pantaneira de Mato
Grosso do Sul. Em varias cartas enderecadas a familiares, colegas ambientalistas, ¢ a imprensa,
justificou seu ato com a afirmacgdo: “Ja que ndo temos voto para salvar o Pantanal, vamos dar
a vida para salva-lo”. Um ano apods, em dezembro de 2006, a Assembléia Legislativa de Mato
Grosso do Sul modificou a Lei Estadual n° 328, de 1982, aprovando a ampliagdo de usinas de
alcool instaladas no entorno do Pantanal. www.riosvivos.org.br Acesso em 19/01/2007.
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A IDENTIDADE EM SITUACAO DE CONTATO
INTERCULTURAL

Rita de Céassia Pacheco Limberti !

“Melhor jeito que achei para me reconhecer foi fazendo o contrario.”
(Manoel de Barros)

Consideracdes semanticas

Identidade - [Do lat. escolastico identitate] s.f. 1. Qualidade de idéntico:
Ha entre as concepgdes dos dois perfeitai dentidade. 2. Conjunto
de caracteres proprios e exclusivos de uma pessoa: nome, idade, estado,
profissdo, sexo, defeitos fisicos, impressdes digitais, etc. 3. Reconhecimento
de que um individuo morto ou vivo é o proprio. 4. Carteira de identidade.
5. Mat. Relagdo de igualdade valida para todos os valores das variaveis
envolvidas.

Identificacfo - 5./ 1. Ato ou efeito de identificar (-se). 2. Reconhecimento
duma coisa ou dum individuo como os préprios.

Identificar - [Do lat. Identicu + -ficar) V.t.d. 1. Tornar idéntico, igual:
A individualidade é tdo forte que é impossivel identific ar duas
pessoas. 2. Determinar a identidade (2) de: Tentava-se identificar os
acidentados. 3. Fazer de (varias coisas) uma s6: Um raciocinio rigoroso ndo
pode identificar categorias diferentes. T.d.e i. 4. Tornar idénticos:
Sua atuagdo o identifica aos desonestos P.5. Tomar o carater de. 6.
Confundir o que é seu com o alheio; compenetrar-se do que outrem sente
ou pensa. 7. Conformar-se, afazer-se, ajustar-se.

Identificavel - Adj. 2. g Que pode ser identificado.

Muito interessantes as relacdes de contraste semantico entre os
significados dessas palavras. Ao mesmo tempo em que idéntico significa

1 Doutora em Lingiiistica e Semidtica. Professora na UFGD
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“perfeitamente igual”, identidade € sindonimo de “2. conjunto de caracteres
proprios e exclusivos de uma pessoa: nome, idade, estado, profissdo, sexo,
defeitos fisicos, impressdes digitais, etc ou 5. Mat. Relagdo de igualdade
valida para todos os valores das varidaveis envolvidas”.

Guardadas as condi¢des contextuais em que tais vocdbulos sdo
empregados, ainda assim, por se tratar de um termo t3o marcadamente
empregado para designar individualidade (curiosamente gerada pela
coletividade) e diferenciacdo, torna-se, no minimo, estranho que a palavra
identificar possa significar “ P. 5. Tomar o cardter de 6. Confundir o
que é seu com o alheio; compenetrar-se do que outrem sente ou pensa.
7. Conformar-se, afazer-se, ajustar-se”. E como se as proprias palavras
perdessem a identidade para identificarem-se com as situagdes de uso,
como se o contexto fosse o meio social e a significagdo fosse a identidade.

Interessante, no entanto, ¢ notar que a constru¢do de identidade
(enquanto conjunto de caracteres proprios e exclusivos) se da através da
identificacdo (enquanto P. 5. Tomar o cardter de 6. Confundir...) grupal
que, intensificada, assume proporg¢des tais que identidade passa a ser um
traco comum .

r

E exatamente essa forma de identidade que sera abordada, mais
exatamente a discursivizagdo da perda desse conjunto de caracteristicas
que distingue o agrupamento humano que vive na Reserva Indigena de
Dourados- MS como povo kaiowa. Esse conjunto de caracteristicas constitui
um trago distintivo em relagdo a outras comunidades e, por oposi¢do, um
traco comum entre os elementos da propria comunidade kaiowa.

Os conceitos de identidade comecam a se delinear no interior de
cada grupo étnico: significados 5 e 6 do dicionario, quais sejam, 5. Tomar
o cardter de. 6. Confundir o que é seu com o alheio; compenetrar-se do que
outrem sente ou pensa. Existem fortes tragos pertinentes, de toda ordem,
fisicos ou culturais, a tal ponto que o uso do artigo definido para designar
indio perde seu valor restritivo para adquirir um cardter globalizante e
grupal, ou seja, todo e qualquer elemento do grupo ¢ designado por ele
da mesma maneira que é designado pelo artigo indefinido. O referente de
indio € uma figura tnica e bem definida, que qualquer elemento daquele
grupo étnico pode preencher.

Podemos conceber o termo identidade dividido em dois conjuntos: o
conjunto das similaridades e o conjunto das diferengas.
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Identidade e cultura

Em primeiro lugar € importante observar que, em se tratando de
identidade relacionada a cultura, lida-se simultaneamente com dois sujeitos:
um sujeito individual, um homem, um exemplar unitario do grupo (cada
um dos membros da tribo); € um sujeito coletivo, o Kaiowd, que mais que
uma pessoa € um conceito, um simulacro que deve ser preenchido por cada
um dos membros do grupo.

As estratégias de que esses membros langam méio para configurar
sua identidade individual sdo baseadas em escolhas (querer) enquanto
aquelas que configuram sua identidade kaiowd, coletiva, baseia-se em
imposicdes (dever).

No primeiro caso, o indio conduz-se por um comportamento
relativamente universal, de que cada ser humano se serve toda vez que, em
presenga do outro, destaca algumas de suas caracteristicas, formando um
bloco identificador de sua personalidade, de seu modo proprio de ser que,
por sua vez, devera pontuar a sua relagdo com o outro e vice-versa.

No segundo caso, o da identidade coletiva, existe uma conduta pré-
estabelecida, a ser seguida como uma norma. Algumas particularidades,
entretanto, desautorizam, hoje, tanto a conduta quanto a norma.

Explicando: a formag¢do do conjunto de principios que configuram
o padrdo do modo de ser kaiowa deu-se no seio da comunidade e, durante
séculos, foi acatado por seus membros e reforgado pela pratica por parte de
cada um deles. A partir do momento em que travaram contato com a cultura
branca, de padrdo cultural muito diferente, a posicdo de contrariedade
produziu em seus habitos e costumes e no universo filoséfico-religioso um
sentido de exotismo que, mediante a exposicdo continua e prolongada aos
habitos e costumes e ao universo em oposi¢do, foi ganhando aos poucos
conotagdes pejorativas.

A partir dessa situacdo, o padrio do modo de ser kaiowa comeca
a sofrer desacato por parte de seus membros e, ao invés de ser praticado,
passa apenas a ser reproduzido de maneira acentuadamente artificial.
Desse modo, sua indumentaria, suas dangas, seus rituais, seus mitos
e crengas e suas estorias passam a ser o texto da cultura cujo cédigo se
perdeu, um texto sem lingua (LANDOWSKI, 1997, p.1-2). O sujeito erigido
coletivamente perde seu referencial, deixa de ser definido por ele para ser
definido pelo outro. Antes, o outro para ele era seu espelho, com quem
ele se identificava (conjunto de similaridades), hoje o outro “é outro”,
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seu oposto contraditorio, que golpeia, com o conjunto das diferencas, sua
identidade kaiowa que aquele outro define por oposicao.

Essas relagdes intersubjetivas de identidade manifestam-se
essencialmente no discurso, onde tiveram sua origem, pois ele representa o
acesso as especificidades, a identidade, porque a palavra é a materializacdo
desse processo, que se espelha no proprio discurso. Entdo se tem um
discurso em portugués, que mesmo em situa¢do de especificidade, onde
o sujeito € portador de outra lingua materna e se dirige ao portador da
lingua em que ele estd enunciando, mesmo assim, contendo esse fator
limitante, estdo presentes duas vozes, a voz do indio e a voz do branco, que
particularizam o modo de significacdo desse discurso, transcendendo seu
modo de funcionamento ao sincretizar formagdes ideoldgicas e referenciais
culturais diferentes.

Observar como o indio apresenta a identidade kaiowa nos
discursos para o branco é um dos meios de poder-se aquilatar o grau de
comprometimento em que ela se encontra e a partir dai fazer relacdes com
a manifestagdo das duas vozes nos referidos discursos.

As marcas da identidade

Néo se pode falar de identidade sem falar de relagdes, do mesmo
modo que ndo se pode falar de relacdes sem falar de papéis sociais. O
contato entre os individuos estabelece uma relagio de injun¢do mutua, ndo
restrita & individualidade, demarcando um campo de referéncias, como
um tabuleiro de xadrez. A medida que essas demarcagdes configuram
campos de referéncias diferentes, os individuos, que sdo naturalmente
sujeitos e metaforicamente “pegas do jogo”, vao adquirindo valores, papéis
¢ limitagdes diferentes, de acordo com a formacgfo ideoldgica em que
estejam inseridos (“regras do jogo™). Analogamente, o conjunto de pecas
de cada tipo de jogo pode ser considerado um grupo cultural diferente, com
ideologia e valores proprios.

A partir do contato intercultural, a identidade passa a possuir varios
tipos de assimetrias: étnicas, sociais, politicas, que se hierarquizam segundo
seu grau de legitimidade. Um processo de remessa de valores e pontos de
vista desencadeia-se em mao dupla, transportando significac¢des e recortes,
que vdo sendo internalizados pelos grupos em diferentes proporgdes. O
patrimonio cultural de cada grupo coloca-os, um em relacéo ao outro, em
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posicdo de resisténcia e defesa a partir de um pré-julgamento que tende a
desqualificar os valores do outro em beneficio da constitui¢do de um padrao
ideal a partir de si mesmo. No considerando que a outra interage da mesma
maneira, cada formagao social reserva-se o direito exclusivo de permanecer
auténtica, sem qualquer forma de interferéncia, o que vai se acentuando e
definindo, por meio desse jogo de forcas entre o grupo dominador e o grupo
dominado. Paralelamente ao programa de dominacdo, que ¢ um programa
de manipulag@o constante, um processo de estranhamento desenvolve-se
em graus crescentes, de modo a configurar aos olhos de ambos os grupos
uma visdo ridicularizada do grupo dominado ¢ uma visdo de padrio
exemplar do grupo dominador (LANDOWSKI, 1997, p. 2).

As identidades, postas em oposi¢do, revelam-se, uma a outra,
evidenciando seus tragos caracteristicos, que passam a ser distintivos. O
conjunto de esteredtipos que cada identidade encerra determina, a0 mesmo
tempo, o modo de serdo “um” (portador dareferida identidade) e do “outro”
(sujeito que se opde a ela), transformando-se num referencial. Considerando-
se, contudo, que semioticamente toda relagdo implica uma manipulagio,
observa-se o estabelecimento de uma assimetria desencadeada por uma
situagdo econdmica, politica e social dispar, em que a propria condig¢do
privilegiada cultua e alimenta, de um lado, um padrio de vida ideal a ser
seguido e, de outro lado, um modus vivendi que tdo mais negativamente
sera avaliado quanto mais se afastar do eixo de normalidade estabelecido a
partir do referencial oponente.

Nao se pode deixar de observar, entretanto, que o grupo discriminado
por sua alteridade, manipulado para reproduzir o padrio do dominador,
ndo deixa de repudia-lo ao internaliza-lo. Entéo, isso que a principio pode
parecer uma contradicdo passa a ser interpretado como a génese de um
processo de adaptacdo que se justifica pelo que se poderia chamar de
“instinto de preservacdo da cultura”, ou seja, é preciso aceitar ¢ adotar
alguns novos habitos para ndo sucumbir. “Para que tudo permaneca é
preciso que tudo mude.” (LAMPEDUSA).

Um dos fatores sobre o qual o indio se alicerca ¢ a posse do territorio,
que legitima sua presenga e sua origem e coloca o “outro” na incobmoda e
desfavoravel posic¢do de intruso. Além disso, cada um dos caracteres de sua
identidade forma um patrimonio de valor inestimavel, capaz de suportar a
pressdo exercida pelas disparidades ja citadas entre as situacdes politicas,
econdmicas e sociais. O processo histdrico em que tudo isso se deu criou
um ambiente de coesdo grupal, em que cada elemento compde € vé com 0s
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demais uma realidade praticamente imutavel. Essa ¢ a for¢a de resisténcia
que mantém a voz do indio na superficie do discurso, quebrada, eventual,
porém sistematicamente pela forca de penetragio davozdobranco. Essa forga
mantém, ainda, a identidade como um todo na superficie, na exterioridade
(origem genética e territorial), porque ¢ mantida na interioridade pelos
elementos basicos de sua formagao: o idioma ¢ a ideologia.

Toda essa manifestagdo exterior, que abrange desde o aspecto fisico
até as multiplas formas de comportamento mediante as variadas situagdes,
foi engendrada no interior da convivéncia por um processo de espelhamentos
e ressonancias, de modo que cada um represente para 0os outros o que
representa para si mesmo. Assim, pelo principio de alteridade, um indio
tdo mais evidentemente parecerd indio aos outros quanto se aproximar
de seus iguais. Existe um padrfio, como uma caricatura, cristalizado no
ideario da sociedade circundante a partir dos primeiros contatos, que
controla esse quadro de referéncias e a que o proprio indio recorre ao sentir
seu reconhecimento ameagado. A identidade € um simulacro que cada um
faz a si mesmo a partir do outro e vice-versa. A identidade € um jogo de
simulacros (LANDOWSKI, 1997, p. 1).

Os modos de manifestacio

Os modos de manifestacdo da identidade ou da alteridade do sujeito
se acoplam a sua propria forma de manifestacdo. No que diz respeito a
manifestacdo da alteridade, apresenta-se uma opacidade das marcas
tanto discursivas quanto ideologicas do proprio sujeito, resultado de uma
rejeicdo inconsciente a seu modo de produzir o sentido, em beneficio de
uma apropriagdo do discurso do outro, dentro do qual sua propria forma de
representacdo revela sua alteridade. Por ser inconsciente, essa transposicao
do sujeito para o discurso do outro ocorre de maneira imperceptivel, de
modo a provocar-lhe a sensagdo de propriedade, ndo de apropriacdo. Esse
modo de manifestagdo, esse mecanismo de apropria¢do inconsciente é
essencialmente ideologico.

E importante enfatizar, contudo, que em se tratando de interagio entre
sujeitos de culturas diferentes, conseqiientemente de linguas e ideologias
diferentes, esse procedimento de apropriagdo, mais do que inevitavel, ¢
necessario a realizacdo dessa interacdo (BAKHTIN, 1986, p. 31).

Na manifestagdo da identidade, nio ocorre uma substitui¢io
inconsciente de discursos, mas sim uma “sele¢d0”, no interior do proprio
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discurso, do que vai ser dito e como vai ser dito. Tais “escolhas” sdo
reveladoras, pois, tanto as formas discursivas eleitas quanto as excluidas
sd0 as marcas de sua subjetividade e, conseqiientemente, de sua identidade.
Essas marcas s@o combinatorias de “escolhas” feitas pelo sujeito social que
revelam seu modo de representar a realidade, a qual, da mesma forma, ele
conforma de maneira propria e individual. Assim se delineia a identidade:
pelo conjunto de caracteristicas discursivas proprias, que formam um
conjunto de “escolhas” que significa tanto quanto o que se enuncia.

O trato com a linguagem revela, além da identidade ou da alteridade
do sujeito, todo o percurso de sua construgdo darealidade e os determinantes
das escolhas de suas construgdes discursivas.

Existe um processo espelhado na produgéo do discurso, pois o sujeito
¢, a0 mesmo tempo, produtor e coisa produzida. E o sujeito refletido ndo
paira sobre tudo isso como algo absoluto: ele esta arraigado completamente
no interior de sua cultura, de sua formagao ideologica.

Tudo isso gera uma laténcia entre os dois modos de manifestagio
do sujeito, criando um campo de fensividade entre eles e regulando sua
realizacdo, de modo que ela ndo se polarize unilateralmente nem no
“sujeito sujeito” (senhor) do discurso, nem no “sujeito sujeito” (& merce)
do discurso.

O grande perigo de considerar-se apenas um dos pdlos como
realizagcdo preponderante é a perda que essa unilateralidade pressupde.
A idéia centrada no sujeito produtor (senhor) do discurso potencializa
sua condic¢do, excluindo de seu discurso outros elementos constitutivos
da significacdo, que estdo na exterioridade. O foco no sujeito produzido
(assujeitado) pelo discurso, por sua vez, negligencia sua inventividade.

Parece-me que estas nogdes estdo de fato, necessariamente ancoradas no
exterior da lingiiistica trazendo - de modo ingénuo ou teérico - concepgdes
do sujeito e de sua relagdo com a linguagem; e que ¢ inadequado para a
lingiiistica ndo explicitar sua relacdo com este exterior, pois quaisquer que
sejam as precaugdes tomadas para delimitar um campo autonomamente
lingiiistico, num dominio como o da enunciagdo, o exterior inevitavelmente
retorna implicitamente ao interior da descrigdo e isto sob a forma “natural”
de reproducdo, na analise, das evidéncias vivenciadas pelos sujeitos falantes
quanto a sua atividade de linguagem. (AUTHIER-REVUZ, 1990, p. 25)

Essa polarizag¢@o em apenas dois pontos extremos ignora a existéncia
de um sujeito multifacetado, esférico, digerido e alimentado pelo discurso,
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inserido dinamicamente em um contexto social, preenchendo uma
multiplicidade de papéis hierarquizados.

Essa reversibilidade do sujeito nfo precisa, necessariamente,
constituir-se no transito entre os sujeitos, mas pelo menos na existéncia
virtual do outro para que se engendre a possibilidade desse transito. O
discurso ndo pode realizar-se sem essa condicdo.

Nessa condi¢cdo dindmica de translacdo, a identidade se mostra
como em um desenho tridimensional: cada perspectiva que o olho assume,
enxerga uma imagem; analogamente, a cada segmento dessa trajetdria que
0 sujeito ocupa, refaz-se a imagem de sua identidade. Os segmentos ndo
sdo estanques, ndo ha uma linha diviséria entre eles, nem eles possuem
dimenséo definida. Essa imprecisdo impede que se divise o limite entre
0 sujeito e o outro, a0 mesmo tempo em que possibilita que, dado o
posicionamento do sujeito na trajetoria, ele possa preencher varios papéis,
na medida em que pode abranger, de uma sé vez, mais de um segmento.
Sob essa perspectiva, pode-se inferir que os sujeitos estdo contidos uns nos
outros, que eles podem ser um e outro a0 mesmo tempo.

Desconsiderar o valor da propriedade reversivel do sujeito ¢ engessar
sua posi¢do no eu ou no outro, absolutamente. E esse o risco que se corre ao
sondar a identidade do sujeito ou que ele mesmo corre ao tentar mostra-la
e definir-se, centrando-se em uma posi¢ao absoluta que pode conter mais
lacunas do que as teria, preenchidas, em posi¢do de reversibilidade. Porque
ha momentos em que se € 0 outro para ser mais completamente a si mesmo,
porque o eu € essa coisa globalizante, porosa, aberta.

Parece existir até certa incoeréncia nas consideragdes anteriores,
mas esta parece ser uma decorréncia da propria condi¢do existencial do
sujeito.

Discurso e sujeito se interpenetram numa relacdo de dependéncia
mutua, fazendo com que a concepgéo de sujeito se expanda, descentralizando
seu foco numa realizagdo Unica, para abranger e considerar todas as formas
de realizag¢do em possibilidade. A posi¢do cambiante do sujeito do discurso
indigena, objeto de nossa analise, e a existéncia de duas vozes em alternincia
levam-nos a essa reflexo e a depreender essas consideragdes.

O discurso revela o ponto de vista do enunciador em relagdo a
um determinado tema. Ao mesmo tempo, contudo, é capaz de apontar a
presenga de um outro ponto de vista em sua propria enunciac¢io, ou seja, um
sujeito detendo um discurso que néo ¢ o dele. A idéia bakhtiniana a respeito
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do carater dialoégico da linguagem pode explicar essas manifestagdes
discursivas. Um sujeito enunciador, ao instituir-se como eu, estabelece,
mediante sua posi¢do em seu contexto lingiiistico, politico e social, um
pardmetro de possibilidades de realizagdo, que por sua vez delimita o tipo
de construgdo discursiva com que ele pode operar. O que se situa fora dessas
balizas caracteriza-se como discurso “do outro”. Quer seja pelas escolhas
sintagmaticas e semanticas, quer seja pela abordagem paradigmatica do
tema, pode-se notar nitidamente a modalidade da relago sujeito-discurso.

Toda a esséncia da apreensdo apreciativa de enunciagdo de outrem, tudo o
que pode ser ideologicamente significativo tem sua expressdo no discurso
interior. Aquele que apreende a enunciag@o de outrem nio ¢ um ser mudo,
privado da palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores.
Toda a sua atividade mental, o que se pode chamar o ‘fundo perceptivo’, é
mediatizado para ele pelo discurso interior e € por ai que se opera a jungao
com o discurso apreendido do exterior. A palavra vai a palavra. (BAKHTIN,
1986, p. 147)

O sujeito e as circunstancias

O aspecto dindmico da relagdo sujeito - discurso — o outro tende a
cristalizar as posi¢des polarizadas com uma certa rigidez, mascarando a
condi¢do de existéncia circunstancial, que cada um desses elementos tem.

Em se focalizando especialmente a identidade, a fixa¢éo das posigdes
e da forma de existéncia do sujeito, do discurso ¢ do outro apresenta uma
rigidez maior porque existe uma idéia de imutabilidade implicita no conceito
de identidade, principalmente em se tratando da identidade do indio.

Muitas vezes a fala do indio enfoca particularmente o eu, muitas
vezes colocado em 3" pessoa, 0 que conota o estranhamento inerente
ao exercicio da subjetividade. Em situagdes de enunciagdo, ocorre de o
sujeito passar durante todo o tempo entre a 1* ¢ a 3* pessoas para falar de si
mesmo. Varios caminhos poderiam proporcionar uma abordagem bastante
interessante sobre a questdo, como o da psicanalise, o da antropologia, o da
sociologia, ou o da histdria, entretanto elegemos a teoria semidtica como o
farol do que se poderia chamar de
(LANDOWSKI, 1997, p. 8).

Entenda-se por isso a circunscri¢do de um ambiente tedrico com
a inten¢do de, ao mesmo tempo, controlar a interpretacdo dos dados e
dilatar a abrangéncia dessa interpretacéo, posto ser a Semidtica capaz de
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trilhar todos os outros caminhos tedricos citados sem sair de seu campo de
atuacdo: a significagdo.

O ponto de partida desta analise ¢ apontado pela existéncia de
um sujeito (indio) cuja produgdo discursiva € exposta a um outro outro
(branco), que se opde a ele para defini-lo como indio, a0 mesmo tempo em
que desencadeia um processo de anulag@o de sua condi¢do existencial de
ser indio. Esse processo pauta-se pelas altera¢des provocadas no conjunto
de caracteristicas proprias do modo de ser do indio, a que se chama
identidade.

O ponto crucial desse processo parece ser a transcodificagdo
idiomatica que seu discurso sofre, refletindo nas demais alteragdes em
cascata, partindo da viso de mundo e da construcdo da realidade que a
linguagem proporciona a partir de um codigo lingiiistico.

Ha, ainda, outros pontos. O primeiro ponto a ser considerado ¢ a
refragdo que a visdo da realidade sofre com a mudanga de idioma e com o
proprio contato intercultural. Ao enunciar-se, expor sua situacdo, o indio
aponta os passos do processo aculturativo e seus autores. Sob o ponto de
vista lingliistico, enunciar-se a si mesmo ¢ a oportunidade de construir-se
como sujeito e de compor sua propria identidade, a despeito de causar,
no proprio sujeito, algum estranhamento. Homologar ou rejeitar esse
sujeito que se configura externamente pelo ato enunciativo ¢ uma forma
de tecer, implicitamente, uma alusfo a autoria desse processo, bem como
de legitimar sua existéncia. Enunciar-se ¢ ainda uma alternativa de “des-
repressdo”, porque o “calar-se” ¢ uma forma de ser oprimido.

A discursivizagdo que o indio faz do processo aculturativo, organi-
zado cronologicamente e disposto passo a passo na enunciagdo, ¢ a
oportunidade de o sujeito mostrar-se a si mesmo e, independentemente de
reconhecer-se ou estranhar-se, demarcando esse processo e visualizando-o
com o distanciamento necessario a focalizacdo de seus danos e da
necessidade de dentincia.

O segundo ponto a ser considerado ¢ a posicdo da identidade
em xeque mediante a exposi¢do constante ao processo aculturativo. O
distanciamento que o ato de falar proporciona, além de permitir que a
identidade seja avaliada pelo proprio sujeito, oferece a ele a oportunidade de
detectar as relagdes avariadas, dando maior mobilidade a seu ponto de vista,
condicdo Unica, segundo esta abordagem, para a busca do restabelecimento
da ordem na prépria relacdo. O ato do enunciador, de colocar-se no discurso,
¢ uma auto-referencializagdo. Na discursivizacdo, o eu € um produto de si
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mesmo e assume essa autoria. O exercicio da enunciacido pode revelar os
mecanismos alienantes do processo aculturativo.

O terceiro ponto a ser considerado é a exposi¢do a que as condi¢des
de produgdo e o interesse da opinido publica expdem o enunciador. Leia-
se condi¢des de producdo como sendo a relagdo ideoldgica contida na
relagdo face a face entre elementos de culturas diferentes. Quando estes se
comunicam, néo ¢ o sujeito individual que fala, mas o sujeito portador de
uma voz coletiva. Leia-se opinido publica como sendo o conjunto de sujeitos
da outra cultura, mais os sujeitos da propria cultura, que desempenham o
controle sobre a atuagdo dialdgica do sujeito enunciador.

O ‘dialogismo’ do circulo de Bakhtin, como se sabe, ndo tem como
preocupacdo central o didlogo face a face, mas constitui, através de uma
reflexdo multiforme, semiodtica e literaria, uma teoria da dialogizacio
interna do discurso. As palavras sdo, sempre ¢ inevitavelmente, ‘as palavras
dos outros’: esta intui¢do atravessa as analises do plurilingiiismo e dos jogos
de fronteiras constitutivas dos ‘falares sociais’, das formas lingiiisticas e
discursivas do hibridismo, da bivocalidade que permitem a representagdo no
discurso do discurso do outro [...]. (AUTHIER-REVUZ, 1990, p. 27)

A enumeracgdo desses pontos leva a inferéncia de que o sujeito
constitui-se como seu proprio objeto, que ele parte de si em direcdo a si
mesmo por um caminho sem retorno, porque muitas vezes ele se encontra
no outro.

E o sujeito em busca de sua complementacdo, que na verdade nunca
chega a termo.

O mosaico ideologico

Em todos os pontos abordados, existe a énfase do eu por parte do
sujeito. Quer em 1% pessoa, quer em 3" pessoa, seja centrado no eu ou no
outro, o que o sujeito faz o tempo todo € discursivizar-se, buscando compor-
se. O discurso passa a ser o proprio sujeito, anulando-se as fronteiras entre
0 “quem” diz e “o que é dito”.

Em uma macro-narrativa, pequenos episddios vdo sendo narrados
como se fossem pegas de um mosaico, cuja representacdo da a medida
da significagdo de cada uma delas. H4 uma releitura dos pequenos atos
cotidianos, que isoladamente ndo teriam o mesmo sentido. A relagdo de
umas pegas com as outras e de cada uma com o todo estabelece esse sentido.
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Cada ato contido na formagéo discursiva se reveste de uma significacéo
ideolodgica porque € narrado e, assim, compde a identidade.

Muitas vezes, a legitimidade desses atos, enquanto indicios de
identidade, ¢ questionada. Entretanto, como o mosaico (discurso) é visto
como um bloco unico, é tomado como um todo significativo. O que
emerge dele como uma dissidéncia da significagdo sdo as duas vozes em
alternancia, que, como uma clave, vdo estabelecendo escalas de sentido.
Todas as nuances de conotagdes que vao se acumulando em camadas ddo
origem a outra formagdo multifacetada, o discurso aculturado, que ¢é o
discurso em que duas vozes, provenientes de culturas distintas, mesclam-
se. Essa ¢ a questdo mais importante: o discurso aculturado é um discurso
com duas vozes.

A identificacdo da manifestagdo da outra voz se faz basicamente
de duas maneiras: por meio de pontos fragmentarios de constitui¢do
diferente na regularidade da seqiiéncia discursiva e por meio da alteridade
a que esses pontos aludem. As caracteristicas formadoras dessa alteridade
apresentam-se mais ou menos precisas, de acordo com o campo tematico e
o contexto lingiiistico em que se encontram inseridas. Por outro lado, todo
o restante da seqiiéncia enunciativa que ndo apresenta essas caracteristicas
de alteridade considera-se, por oposi¢do, como sendo a voz propria do
sujeito da enunciac¢do. A propor¢do em que uma ¢ outra voz se manifesta
varia em relagcdo aos fatores tematicos e lingiiisticos, ressaltando-se, no
discurso indigena, a situagdo de enunciacdo em uma outra lingua, o que
potencializa a capacidade de inser¢do da outra voz, se ndo invertendo, pelo
menos alterando a proporcao direta entre a voz do indio, do préprio sujeito,
em relagcdo ao predominio de presenca no discurso e a voz do outro, do
branco, em relagdo a menor incidéncia durante a enunciagao.

A presenca de outra voz no discurso ¢ bastante sutil, posto ndo
apresentar marcas externas de qualquer ordem, exceto se fosse discurso
direto ou indireto. Por apresentar-se assim, tdo implicitamente, a detecg¢do
da outra voz fica por conta da interpretacdo, da apreensdo do sentido
produzido de modo diferente, da elaboragdo operada para produzi-lo e do
ambiente ideologico a que ele pertence (AUTHIER-REVUZ, 1990, p. 32).

Outras observagdes interessantes podem-se depreender dessas
ocorréncias.

Existe uma transposi¢cdo de pessoas para traduzir cada uma delas: a
1? pessoa pode ser colocada para falar da 3%, do mesmo modo que a 3% pode
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estar representando a 1%, ou ainda, a 1* pessoa referindo-se francamente a
si mesma. Dependendo do efeito de sentido a ser criado, o discurso veicula
essas combinagdes sem que fique claro qual delas esta sendo privilegiada.

A identidade pode, porém, ser vista sob uma outra perspectiva. Antes
de conhecer o “homem branco”, o indio néo se sabia indio, ndo se percebia
como indio. Somente a partir do momento em que o conheceu estabeleceu-
se umarelago de oposi¢do, fazendo com que suas caracteristicas passassem
a significar caracteristicas e o conjunto delas passasse a conformar sua
identidade. A identidade do indio o € por oposicdo a identidade do branco.
E antes, o que era? Todo o sentido da vida anterior ao contato com o branco
¢ dado pela oposi¢do que o contato cultural estabelece. Os conceitos de
quantidade e de posse de terra, de liberdade, de mobilidade, foram todos
formados a partir das modificagdes que as coisas sofreram, fazendo-as
parecer, antes de diferentes, as coisas que sdo (ou eram). Sendo assim, o
sujeito, para saber-se, precisa saber o outro.

Investigar o sujeito €, portanto, investiga-lo no interior das
circunstancias. Investigar sua identidade ¢ investigar as circunstancias em
seu interior.
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POR UM CINEMA DE POESIA MESTICO: O ESBOCO DO
MOSAICO

Gicelma da Fonseca Chacarosqui Torchi’

1.1 Rascunhando a apresentaciio do cineasta

“O poema ¢ antes de tudo um inutensilio ”

Manoel de Barros

Joel Pizzini nasceu no Rio de Janeiro, em 1960. Formado em
Jornalismo pela Universidade Federal do Parana, ¢ cineasta e professor.
Seu trabalho no cinema inclui direcéo, roteiro, produgéo e cinematografia.
Entre outros trabalhos, realizou os filmes “Caramujo-flor” (1988),
“Enigma de um Dia” (1996), “Abry” (2003), “Glauces — estudo de um
rosto” (2001)!, Dormente” (2005)?, “Helena Zero” (2006)* ¢ “Anabazys”

* Doutora em Comunicagio e Semidtica pela Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (2008).
E-mail: giondas@hotmail.com

1 O diretor Joel Pizzini realizou o curta-metragem “Glauces, Estudo de um Rosto”, que vem
acumulando premiagdes nos festivais onde é exibido. Experimental, o filme retune trechos de
diversos filmes em que Glauce Rocha atuou e de cenas ndo-aproveitadas de “Terra em Transe” - em
que interpretou a revolucionaria Sara. H4 ainda um registro sonoro de sua performance no teatro,
na peca “O Belo Indiferente”, de Jean Cocteau. “Glauces” - 0 “s” como forma de homenagear sua
pluralidade artistica - esboga, sendo uma cinebiografia, um grande perfil de Glauce Rocha, com
imagens fechadas em suas expressdes faciais, em momentos de preocupacgdo, de contentamento,
de exaltacdo e até de constrangimento, nos erros de gravacdo. Pizzini, diretor conhecido por filmes
poéticos como “Enigma de um Dia” - selecionado no Festival de Veneza -, banaliza intencionalmente
o rosto de Glauce na tela, de modo a desvendar um mito muito mais comentado do que visto. O teor
memorialistico do filme é acentuado com a auséncia de narragdo ¢ a misica minimalista de Livio
Tragtenberg. No prologo do filme, um pouco do histérico em torno da mitologia do nome “Glauce”.
“Glauces, Estudo de um Rosto” - Curta: 2001, 35mm, 30 min. Dire¢ao de Joel Pizzini. Disponivel
em <http:/www.msnoticias.com.br> Acessado dia 12/06/07.

2 Segundo Marc Auge é um “filmensaio” que versa sobre os espagos de passagem, elegendo a
estacdo de trem e a ferrovia como ambientes emblematicos do fendmeno contemporaneo, tdo
certeiramente denominado “ndo-lugar”. Disponivel em <http://www.portacurtas.com.br/
Filme.asp?Cod=4805> . Acessado 22/07/2007.

3 “Helena Zero” ¢ um perfil poético-experimental de Helena Ignez, numa linha préxima a do
magnifico ensaio “Glauces - Estudo de um Rosto”, que ele cunhou a partir de cenas de filmes
com Glauce Rocha. Ja Rogério Sganzerla, segundo marido de Helena, foi retratado para o Canal
Brasil em “Elogio da Luz”, assinado por Joel e Paloma. Disponivel em <http://oglobo.globo.

167




(2007)*. Seu primeiro longa-metragem, “500 Almas” (2005), reconstroi a
memoria dos indios Guatds’. O documentario ganhou o prémio de Melhor
Fotografia, Melhor Edigdo, Melhor Trilha Sonora e Melhor Som no Festival
de Brasilia, o Margarida de Prata de Melhor Longa-metragem, concedido
pela CNBB e Melhor Documentéario — Juri Oficial no Festival do Rio, entre
outros prémios®. Joel é colaborador do Tempo Glauber, espago dedicado a
memoria do cineasta Glauber Rocha, no Rio de Janeiro. Ao lado de Paloma
Rocha, trabalha no processo de restauracdo dos filmes de Glauber’. Esse

com/blogs/docblog/pos>. Enviado por Carlos Alberto Mattos Acessado em 14/07/07.

4 “Anabazys”, de Joel Pizzini ¢ Paloma Rocha, que concorreu (na mostra Orizzonti, do festival de
Veneza (2007), dedicada as novas propostas, e juntamente com uma versdo restaurada de “A Idade
da Terra”, de Glauber Rocha. Fonte: http:/cinema.uol.com.br/ultnot/2007/07/26/ult1817u6638.
jhtm. Acessado dia 09/08/07.

5 N.E.: O documentério mostra o delicado processo de reconstru¢do da memoria e da identidade
dos indios Guatds, atualmente dispersos pela regido pantaneira. O filme é — visto pela critica
como - etnopoético, construido com o uso de elementos reconhecidos por esta cultura: a d4gua e
a lingua Guaté. O longa-metragem foi filmado em localidades como a ilha Insua, no Pantanal,
Caceres, Poconé, Corumba, Rio de Janeiro, Recife e Berlim, na Alemanha. Os indios Guatd, que
vivem dispersos pela regido pantaneira, sdo os personagens desse documentario. A presenga e a
auséncia de memoria na cultura da tribo sdo usadas para resgatar a identidade dessa populagao,
considerada quase extinta. Disponivel em <http:/www.revistainonline.com.br/ler_
noticia_cultura.asp?secao=5&noticia=560>. Enviado por Belém com em 28/05/2007.
Acessado 20/07/2007.

6 Especialmente convidado para a exibigdo no MOMA em Nova lorque em julho, 2006; Melhor
Documentario Latino-Americano pelo Sindicato de La Industria Cinematogrdficos de la
Argentina durante o Festival de Mar Del Plata 2006; Meng¢ao Especial do Juri pela Red Cine de
Derechos Humanos durante o Festival de Mar Del Plata em 2006; Melhor Som, Melhor Montagem,
Melhor Fotografia e Melhor Documentario no Festival de Cinema de Paraty — PARATYCINE —
outubro/2005; Melhor documentario no Festival do Rio — setembro/2005; Melhor Documentario
Latino Americano no Cinesul 2005 — junho/2005; Margarida de Prata pela CNBB — maio/2005
(Para a categoria de longa-metragem, esse prémio é oferecido pela Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil — CNBB - aos melhores filmes do cinema nacional. Esse prémio destaca filmes
do cinema brasileiro que apresentam valores éticos); 12° Festival de Cinema e Video de Cuiaba —
para Melhor Fotografia e Melhor dire¢do de arte. Maio/2005; 37° Festival de Brasilia de Cinema
Brasileiro — para Melhor Fotografia, Melhor Edi¢do, Melhor Trilha e Melhor Som. novembro/
2004; Amazon Film Festival 2005 — Mengao especial do Juri — novembro/2005. Convites Especiais
500 Almas; 9th annual One World International Human Rights Documentary Film Festival — Praga
—2007; Exibigdo no Festival Cinema Brasil 2006 in Tokyo; Concurso Latino-americano Del 27 do
Festival Internacional Del Nuevo Cine Latino-americano, Havana — dezembro/2005. Disponivel
em <http:/www.revistainonline.com.br/ ler noticia cultura.asp?secao=5&noticia=560>. Enviado
por Belém com em 28/05/2007. Acessado 20/07/2007.

7 Ultimamente Joel tem habitado com mais freqiiéncia o planeta Glauber. Com Paloma Rocha formou
uma parceria na cria¢do de filmes e na restauragao e reedicdo em DVD das obras de Glauber. O
casal trata da recuperagdo dos negativos de “O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro”.
Para os extras do DVD de “Terra em Transe”, Joel ¢ Paloma co-dirigiram o documentario “Depois
do Transe”. Em pouco tempo, teremos “Anabazys” no disco de “A Idade da Terra” e “Milagres” no
do “Dragdo”. E mais adiante, “Kanto Santo” para acompanhar “Barravento”. “Retrato da Terra”,
também da dupla, enfocou a obra de Glauber a partir da chamada Trilogia da Terra. Até Dona
Lucia Rocha ja mereceu o seu quinhdo, no inusitado documentario “Abry”, instantdneo da mae-
coragem quando paciente de uma cirurgia cardiaca. Disponivel em <http://oglobo.globo.
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cineasta prodigioso parece imune ao banal e ao gratuito. Cada passo
da criagdo de Pizzini atende as necessidades poéticas dos temas ou das
personagens de seus filmes.

Quem acompanha a série “Retratos Brasileiros”, do Canal Brasil,
admira-se com a qualidade dos programas rubricados por Joel Pizzini. Em
“Um Homem S¢&”, por exemplo, o ator Leonardo Vilar aceitou descerrar
a intimidade de seu apartamento e de sua vida. De Paulo José, Joel soube
retirar toda a verve em “Um Auto-retrato Brasileiro”. Por sua vez, “O
Evangelho Segundo Jece Valadido” enfocava o paradoxo entre o “cafajeste”
de ontem e o pastor religioso de ha pouco. Mario Peixoto lhe conferiu uma
missdo ilustre: recontar as filmagens de “Limite” numa obra de fic¢do, que
se chamara “Mundéu — A Invencdo do Limite”. Antes disso, porém, a usina
Pizzini produziu o curta “A Morte do Pai”, sobre a passagem de Roberto
Rossellini do cinema para a TV. Podera ser o inicio de um projeto maior
sobre as trés passagens de Rossellini pelo Brasil. 3

Segundo Cid Nader, o diretor percorre uma esfera a parte do que se
imagina como normalidade no cinema atual.

Os filmes de Pizzini normalmente se distanciam do facilmente classificavel.
Sua obra tem uma coeréncia e ousadia estética que aponta para a arte fina,
bem elaborada, um grande artista com uma visdo plastica muito particular
do cinema; um “poeta imagético”. (NADER, 28/06/07).

Pizzini edificou sua carreira de maneira muito mais conectada ao
mundo dos curtas-metragens, ininterruptamente muito proximo de uma
narrativa que procura eximir-se da culpa que ocasionaria o comodismo,
enveredando-se na busca de outros modos de contar “historias”. Segundo
Nader (2007) nesse aparentemente eterno processo, percebeu como poucos
que da sim para conta-las através de imagens, musicas, colagens, poesia,
vagarosidade (no melhor dos sentidos), decupagem; passou a colocar
em pratica as possibilidades que talvez somente o cinema ofereca, e que
parecem assustar outros autores.

1.2 A arte como linguagem, cinema como poesia

A obra de arte se configura como comunica¢do em linguagem
artistica. Segundo Lotman (1978), as diversas manifestagdes artisticas,

com/blogs/docblog/pos>. Enviado por Carlos Alberto Mattos Acessado em 14/07/07.
8 Maiores informagdes no site disponivel em http://oglobo.globo.com/blogs/docblog/post.
Acessado em 14/07/07.
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sejam elas teatro, cinema, musica, pintura etc, possuem uma linguagem que
as organiza de modo particular. Linguagem, para Lotman (1978), € todo o
sistema de comunicagio que utiliza signos ordenados de modo particular
(que servem para transmitir informaco), ou seja “cada linguagem, ¢ ndo s6
um sistema de comunicagfo, mas ainda um sistema modelizante, ou melhor
dizendo, essas duas fung¢des estio indissoluvelmente ligadas.” E mais ainda,
“cada sistema de comunicacdo pode realizar uma fun¢do modelizante e,
inversamente, cada sistema modelizante pode desempenhar um papel de
comunicagdo” (1978:44-45). A mensagem ¢ uma informagdo codificada
que, por sua vez, ¢ decodificada e, o mais importante, é re-codificada. A
re-codifica¢do é um dos conceitos fundamentais da semiotica da cultura.’

O que define a linguagem como sistema semidtico é a circunstancia
de ela ser constituida por signos, pois uma linguagem para exercer seu papel
comunicativo deve, obrigatoriamente, dispor de um sistema de signos. Por
consecutivo, a principal caracteristica do signo € “a capacidade de exercer
sua fun¢@o de substituicdo” (1978:10). Na medida que estes sdo sempre o
equivalente de alguma coisa, “signo subentende uma relagdo constante com
o0 objeto que substitui” (1978:12). Assim uma linguagem néo €, ndo obstante,
um conjugado de signos avulsos, formados mecanicamente, pois os signos
tém uma relacdo biunivoca entre sua expressdo material obrigatoria e o
seu conteudo. Assim, “os signos ndo existem como fendmenos isolados,
mas sim como sistemas organizados (semanticos ¢ sintaticos) constituindo
uma das regras essenciais de qualquer linguagem”. (LOTMAN,1978:12).
Por sua vez, Lotman os divide em dois grupos: os signos convencionais
e os signos figurativos. Os convencionais, em que a palavra ¢ o exemplo
mais tipico, sdo aqueles em que a relagdo entre expressdo e conteido tem
uma motivagdo intrinseca. Por sua vez, os signos figurativos, ou iconicos,
“supdem para o significado uma expressdo unica, uma expressdo que lhe
¢ por natureza propria e se caracterizam por sua maior inteligibilidade
- 0 desenho ¢ um grande exemplo” (1978:15). Dessa forma, os signos
convencionais sdo codificados e os figurativos sdo sua antitese. No entanto
se lembramos que os signos s6 podem ser lidos no interior de uma dada
area cultural, os signos iconicos acabam tendo, neste Ambito, um carater de
convencionalizagio.

9 N.E.: A Semioética da Cultura (SC) possui correntes de estudos diversas. Uma delas ¢ de origem
russa. Desenvolveu-se a partir de um grupo significativo de pesquisadores e ficou conhecida
como a Escola de Tartu-Moscou (ETM). A proposta da semidtica de extragdo russa é descrever,
no sentido de demarcar, os elementos inerentes as diferentes manifestagdes da cultura, as quais
chamam de textos. Como esses elementos se relacionam nos movimento de formacgao de sentido.

170



Existe ainda para Lotman uma diferenga essencial entre os signos
figurativos e os convencionais, “esses Ultimos formam facilmente sintagmas
e dispdem-se em microcadeias” (LOTMAN, 1978:20), facilitando a sua
circulacdo seja em forma de frases ou em narrativas. Mas construir uma
frase com signos figurativos, determinar a natureza de suas informagdes
e de suas fronteiras ¢ algo muito dificil. Ainda para o autor o mundo dos
signos, icOnicos e convencionais, ndo se limita, pois estes estdo em constante
interagfo, interpenetrando-se e repelindo-se continuamente, processo este
que se evidencia nas artes. O grande exemplo citado pelo autor eslavo é o
da literatura, “arte que a partir de signos convencionais, cria um texto que
¢ um signo figurativo” (1978:20).

Para que houvesse o entendimento do texto ndo mais como um
simples enunciado dado em uma linguagem qualquer, mas como um sistema
de cddigos marcado pela multivocalidade, foi necessario um consideravel
desenvolvimento do pensamento cientifico. Os textos artisticos por serem
multivocais sdo acrescidos de uma unidade complementar, pois seus varios
subtextos sdo (re)expostos na linguagem de uma arte dada: gestos, cores,
sons, formas, imagens, iluminagfo e palavras traduzem-se por exemplo,
para a linguagem do cinema.

Apesar de o autor se referir a complexidade do texto como um passo
qualitativamente novo na ordem do texto, vale dizer que esta ndo ¢ uma
caracteristica exclusiva deste tipo de sistema. Para ele, ndo sé os elementos
pertencentes a diferentes tradi¢cdes culturais, historicas e étnicas, mas
também os constantes dialogos intratextuais entre géneros e ordenamentos
estruturais de diversas orientagdes formam “esse jogo interno de recursos
semidticos que, manifestando-se com maior claridade nos textos artisticos,
resulta, em realidade, em uma propriedade de todo texto complexo”
(LOTMAN, 1998:86). Assim, o estagio avang¢ado de complexidade pode ser
também verificado em outros tipos de texto da cultura. Ainda segundo Turi
Lotman (1998), o “texto”, além de ser uma comunica¢do, cumpre também
outras duas fung¢des, quais sejam, a de transmissio de significados e a de
geragdo de novos sentidos.

A estruturalidade ¢ a qualidade textual da cultura sem a qual as
mensagens ndo podem ser reconhecidas, armazenadas e divulgadas. No
limite desse raciocinio situa-se a sintese sistémica: o conceito de cultura
como texto, na verdade, deve ser entendido como “texto no texto”. Todo
texto da cultura é codificado, no minimo, por dois sistemas diferentes. Por
conseguinte, todo texto da cultura é um sistema modelizante.
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E o texto que reune as caracteristicas do tipo de cultura. Os
aspectos do conceito de cultura como texto, apontados até aqui, permitem
sistematizar alguns pontos-chave da semiotica sistémica. Por um lado, o
processo de passagem da informacdo em texto; por outro, a dindmica do
texto com o contexto. Ou seja

O “trabalho” fundamental da cultura [..] consiste em organizar
estruturalmente o mundo que rodeia o homem. A cultura é um gerador
de estruturalidade: cria a volta do homem uma sociosfera que, da mesma
maneira que a biosfera, torna possivel a vida, ndo orgéanica, ¢ 6bvio, mas de
relagdo (LOTMAN ; USPENSKII, 1981:39).'

1.2.1 A linguagem do cinema

O cinema ¢ uma narrativa feita de imagens. E a fusdo de duas
tendénciasnarrativas, a figurativa (fotografiaanimada, imagem-movimento)
e a convencional, as palavras, que mesmo quando o cinema as elimina,
surgem como um meio que falta. As palavras, na pelicula, comportam-se
como imagens (por exemplo, do cinema mudo) ¢ podem simultaneamente
ser signos convencionais e figurativos. Por sua vez, no cinema ¢ a linguagem
da fotografia que predomina, linguagem esta essencialmente figurativa.

O cinema s6 se tornou arte quando seu plano tematico foi associado
ao maximo de verossimilhanga e a0 maximo de maravilhoso (M¢liés € seu
precursor) e quando, por sua vez, a montagem consentiu colocar a nu a
convenc¢do intrinseca ao ajuste dos planos.!!

Lotman (1978) acredita que a significacdo no cinema sé se expressa
pelos meios da linguagem cinematografica e é impossivel fora deles, pois
“a significacdo cinematografica resulta de um encadeamento particular
dos elementos semidticos, um encadeamento que ¢ préprio do cinema”
(LOTMAN, 1978:77). O mundo artistico cinematografico, fracionado em
planos, ¢ um mundo no qual foi introduzida a descontinuidade, em que todo
segmento tem uma certa independéncia permitindo muitas combinagdes,
ao contrario do mundo real. Isto sé é possivel neste tipo de arte gracas

10 No texto integral de nossa tese, aprofundamos a reflexdo acerca desses conceitos (retomando e
associando a outros conceitos), especialmente no capitulo modular em que analisamos o cinema
de Pizzini como um cinema barroco. Cf. CHACAROSQUI-TORCHI, 2008.

11 “A investigagdo da montagem ¢ atribuida a escola de Brighton, outras vezes a Griffith, mas s6
se tornou teoria significativa gragas as experiéncias e as pesquisas de Kuléchov, Eisenstein,
Tynianov, Chklovski e toda uma série de cineastas e de investigadores soviéticos dos anos vinte”.
(LOTMAN, 1978:37).
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ao plano, que adquire a liberdade da palavra. O plano sé supera o seu
isolamento, no movimento temporal, pela montagem, responsavel pela
seqiiéncia narrativa:

O cinema tem sua natureza narrativa, o ponto de vista como
principio de construgdo do texto é do mesmo tipo que o do romance,
ndo se assemelhando ao da pintura, ao do teatro ou ao da fotografia.
Além disso se o didlogo verbal no cinema ¢ semelhante ao didlogo
no romance e no teatro, é nesse sentido mesmo especifico, que o
correspondente no cinema ao discurso narrativo do autor no romance
¢ a narrativa cinematografica formada pelo encadeamento de planos.
(LOTMAN, 1978:84).

Paralelos ao desenvolvimento da narrativa cldssica cinematografica,
se desenvolveram varios movimentos de vanguarda que defendiam um
cinema baseado na investiga¢do perceptiva da técnica. E que formaram
correntes teoricas mais tarde chamadas de formativas. Dois importantes
cineastas, para a historia, conseguem fazer correntes distintas dialogarem
(realismo e formalismo): Pier Paolo Pasolini e Luis Buiiuel defendiam
uma determinada narrativa auto-expressiva buscando a potencializacio
da linguagem classica ¢ do formalismo. Tais teses foram denominadas
“Cinema de Poesia”.

1.3 Por um Cinema de Poesia
1.3.1 A versio de Pasolini

A obra “Empirismo Ereje” (PASOLINI, 1981) ¢ uma reunido de
manuscritos ensaisticos de Pier Paolo Pasolini . Nessa obra, o que mais
nos interessa € o ensaio intitulado “O cinema de Poesia” em que Pasolini
caracteriza a “tendéncia da configuragdo”. Neste, fica claro o interesse
do autor pela especificidade do cinema como arte e o jeito deste explorar
as fronteiras da narracdo convencional. Esta n3o se faria pelo seu
indeferimento puro e pueril, mas pela sua reestruturagdo. O primeiro item a
ser referendado neste € a natureza da imagem, pressupondo uma duplicidade
essencial entre sua concretude material e sua primitividade comunicativa.
Essa dupla natureza da imagem cinematografica reflete a iconicidade, no
sentido que todo signo icdnico tende para o vago de sua concre¢@o. Em seus
textos, Pasolini defende a tese de que o acimen humano do real € analogo
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a representacdo cinematografica. Ou seja, a configuragdo cinematografica,
ao narrar e criar fabulas, seria similar ao método pelo qual o individuo
interioriza e constitui o sistema signico em que vive — a realidade.

A identidade entre cinema e realidade, proposta por Pasolini,
distancia-se nos filmes pela demanda temporal em que uma “vida vivida”
esta sempre submersa num presente descoordenado, e a “vida reproduzida”
em um passado organizado. Para Pasolini o “cinema de poesia” inventa sua
propria linguagem, porque inexiste uma abordagem cientifica sistematizada
desta técnica audiovisual. Ou seja:

Conhecemos o ‘filme’, (como conhecemos os homens ou os
poemas), mas ndo conhecemos o ‘cinema’ (como ainda ignoramos o
que seja a humanidade ou a poesia). Ou entdo, se sabemos um pouco
o que ¢ o cinema, ¢ enquanto ‘cinema industria’ (cinema industrial)
ou enquanto cinema-fendmeno social “como se conhecéssemos
uma ‘lingua’ enquanto instrumental, sem saber ao certo o que ela ¢”
(1981:135).

Fica certa entdo a diferenca entre cinema (sendo uma abstragao,
tal como a nogdo de poesia) e filme que ¢ o produto concreto, (tal como
poema). Para o critico ¢ a montagem que torna o cinema uma linguagem,
capaz, portanto de se fazer legivel:

A morte realiza uma montagem fulminante de nossa vida: ou seja
escolhe seus momentos verdadeiramente significativos e coloca-os
em sucessdo, fazendo do nosso presente infinito, instavel e incerto e
por isto ndo descritivel lingiiisticamente, um passado estavel e certo,
e por isto bem descritivel lingiiisticamente (no &mbito precisamente
de uma semiologia geral). S6 gracas a morte, a nossa vida nos serve
para nos expressarmos. A montagem trabalha desse modo sobre os
materiais do filme (que é constituido de fragmentos, longuissimos
ou infinitesimais, de um grande numero, como vimos, de plano-
seqiiéncias e de planos subjetivos infinitos) tal como a morte opera
sobre a vida. (1981:196).

E o cineasta que transforma o filme em narrativa.Enfim, em obra
significativa. O cineasta deve mergulhar no caos de imagens significantes
disponiveis & sua percepgdo, tornd-las possiveis (isto € apreensiveis
pela cdmera em sua aparéncia exterior) para, s6 entdo, poder proceder a
estilizacdo (“definida como qualidade expressiva individual”). Segundo
Pasolini, o que se verificou ao longo da histéria foi a formacdo de uma
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gramatica cinematografica estilistica, em que se tomou como padrdo a
prosa narrativa.

A realidade é que o cinema no proprio momento em que se afirmou
como “técnica” ou “género” novo de expressao, afirmou-se também
como nova técnica ou novo género de espetaculo ou de evasdo:
com uma quantidade de consumidores inimaginavel para quaisquer
formas expressivas. (...) Ou seja, todos seus elementos irracionais,
oniricos, elementares e barbaros foram contidos abaixo do nivel
da consciéncia: foram explorados como elemento inconsciente
de choque e de persuasdo: e por cima desse monstro hipnotico
que um filme ¢ sempre, foi rapidamente construida a convengdo
narrativa que forneceu a matéria de tantas intteis e pseudo-criticas
comparagdes relativas ao teatro e ao romance. Trata-se de uma
convengdo narrativa que pertence indubitavelmente, por analogia, a
lingua da comunicagdo da prosa: mas com esta ultima, tem apenas
em comum o aspecto exterior — os processos 1dgicos e ilustrativos —
enquanto lhe falta um elemento essencial da linguagem da prosa: a
racionalidade (PASOLINI, 1981:141).

Pasolini oferece, entdo, o “cinema de poesia” como uma outra
possibilidade de producdo que se alvitrasse a empreender as possibilidades
significativas e a qualidade onirica intrinseca ao cinema — em contraposi¢ao
a espécie narrativa “tendencialmente naturalista e objetiva” (1981:143).
Aponta assim uma potencialidade quanto ao desenvolvimento de um
espirito significativamente lirico-subjetivo. Enquanto no cinema narrativo
convencional o esfor¢o seria direcionado para fazer-se compreender
(univocidade), no “cinema de poesia”, o intento encontra-se na outra ponta,
adainven¢do da ambigiiidade, do imaginativo, subjetivo, ndo-concreto, ndo
palpavel. Segundo Pasolini: “O cinema, carecendo de um Iéxico conceptual
e abstrato, é poderosamente metaférico, comeca por isso forgcosamente ao
nivel da metafora” (1981:143). Ele ainda observa que a metafora particular,
da forma que se realiza na literatura, é praticamente impossivel no cinema:
O procedimento de metaforizagdo no cinema “remete ao momento da
criagdo, anterior a sua realizacdo concreta nos filmes, correspondendo
ao processo de transformagfo da realidade em representacdo ordenada, e
da filosofia de ideais do artista em uma fabula.” (PASOLINI, 1981:143).
Octavio Paz, a esse respeito, em seu livro “O arco e a Lira”, afirma:

Linguagem e mito sdo vastas metaforas da realidade. A esséncia da
linguagem ¢ simbdlica porque consiste em representar um elemento da
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realidade por outro, como ocorre com as metaforas. A ciéncia verifica uma
crenga comum a todos os poetas de todos os tempos: a linguagem ¢ poesia
em estado natural. (1982:41)

Paz acrescenta ainda que “o homem é um ser que se criou ao criar
uma linguagem. Pela palavra, o homem ¢ uma metafora de si mesmo”.
(1982:41). Partindo desse pressuposto, Pasolini denuncia 0 modo como o
“cinema de poesia” seria realizavel. Apontando a ndo delimitagdo entre
poesia e prosa indicando que a diferenciagdo refere-se a “tendéncias de
configuragdo”. Esclarece ainda que a poesia a que se remete nio se reduz
a uma poética interior a narrativa, mas ao emprego de uma “linguagem de
poesia especifica”. Ou seja o “cinema de poesia” tem procedimentos que o
denunciam dizendo respeito ao momento de estilizagao.

A formagdo de uma “lingua de poesia cinematografica” implica, por
conseguinte, a possibilidade de criar, pelo contrario, pseudo-narrativas
escritas na lingua da poesia: a possibilidade, em suma, de uma prosa de arte,
de uma série de pagina liricas, cuja subjetividade sera garantida pelo uso do
pretexto da “subjetiva indireta livre”: onde o verdadeiro protagonista é o
estilo. (PASOLINI, 1981:151).

Segundo, ainda, o cineasta, “a releitura do discurso indireto livre e
do mondlogo interior (recursos proprios da literatura) como uma subjetiva
indireta livre é que viabilizam uma lingua técnica da poesia no cinema”
(1981:144). Na obra literaria, o “discurso indireto livre” ¢ caracterizado pela
adog@o por parte do escritor de uma linguagem introspectiva, psicologica,
uma linguagem da personagem através do seu fluxo de consciéncia
ou mondlogo interior. O discurso de ambos, personagem ¢ narrador, se
interconectam diferenciando-se apenas estilisticamente. Por sua vez o
“discurso direto” é a anulagio do narrador que da voz diretamente para as
personagens atraves dos didlogos (atos e palavras). No cinema, os conceitos
de “discurso indireto livre”, “discurso direto” e “monologo interior”
precisam ser ponderados, pois nfo existiria uma forma de diferenciacio
estrita entre sentido visual de um grupo social determinado ou de uma
comunidade. Pasolini aponta que, a diferenciacdo entre fala do diretor
e das personagens filmicas se da pelo estilo, intuida pelo espectador
na estruturag¢do narrativa. Para o cineasta, o autor de cinema ao tentar
diferenciar seu discurso individual da fala da personagem que esta
representando, se utiliza de “certos modos caracteristicos da linguagem da
poesia — uma operagdo estilistica” (1981:144). A “subjetiva indireta livre”
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possivel no cinema caracteriza-se por certos procedimentos que denunciam
a linguagem da poesia; entre eles a adogdo de uma “subjetiva indireta livre
de pretexto”, em que o autor mescla, em maior 0 menor grau, o seu sistema
de signos com os da personagem.

Os filmes em que se pode observar a tendéncia para um “cinema
de poesia” caracterizam-se, ainda, pela existéncia de uma personagem
central que domina a narrativa de tal forma que esta parece representar sua
subjetividade (ainda que, tecnicamente, o filme ndo se apresente como uma
camera subjetiva constante). Esse cinema ¢ realizado sob a forma de uma
narrativa metaforica refletida pela contraposi¢do entre a personalidade do
cineasta (como autor-modelo)? e da personagem (como desdobramento
do autor em uma segunda personalidade autonoma). Pasolini declara-se
comprometido com a narratividade cinematografica, ndo lhe interessando
a expressividade pura, mas uma possibilidade de lingua de poesia em que
a expressiao mescla-se a narrativa.

A “subjetiva indireta livre” toma a forma de um pretexto porque “por baixo
deste filme, corre o outro filme — o filme que o autor teria feito mesmo sem
o pretexto da mimesis visual do seu protagonista: um filme de carater inteira
e livremente expressivo-expressionista”. (PASOLINI,1981:209)

O cineasta faz uma sele¢io ordenada que constitui o filme concreto,
mas que se mostra sempre ameagado de abandono em favor de outra
possibilidade latente que emergiria do caos significativo. Revela-se
entdo um outro procedimento comum no “cinema de poesia”: a presenca
sensivel da técnica. Existe no “cinema de poesia” um nivel aparente
de metalinguagem, em que a percep¢do da técnica ¢ exigida para que
se alcance um segundo nivel narrativo. No “cinema de poesia”, o autor
busca o ideal de poesia também na literatura, a intradutibilidade: forma e

contetidos amalgamados.

No ensaio Ossevarzioni sul piano-sequenza, de 1967, Pasolini
trabalha a partir das oposicdes analogas “morte/vida”, “filme/cinema”
da mesma forma que a morte opera uma “fulgurante montagem da vida”,
uma sintese discursiva dos principais momentos da existéncia humana,
construindo “atos miticos ¢ morais fora do tempo” (Xavier, 1993:104)

12 Umberto Eco (1994) faz a diferenciagdo entre “autor-empirico” e “autor-modelo”, em que o
primeiro representa o cineasta, escritor ou artista concreto, € o segundo representa uma abstragao,
¢ o autor projetado na obra. Da mesma forma, tem-se o “leitor-empirico” e o “leitor-modelo”.
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em oposi¢do a esse infinito e absoluto plano-seqiiéncia do presente que
¢ a vida, o filme constréi um discurso em que se articulam os planos,
cada qual sendo um ponto de vista sobre o todo (do cinema ou da vida).
Assim, o cinema (uma impossibilidade) seria correlato a vida, como um
hipotético plano-seqiiéncia, enquanto que o filme, seu oposto concreto,
palpavel, criaria uma montagem do real, pondo cada ponto de vista (plano)
em perspectiva com o todo. O registro cinematografico fixa, delimita a
realidade, tornando o presente em passado e ressacralizando-o ao fechar
uma abertura inconclusa. Dai a recusa de Pasolini pelo plano-seqiiéncia
em seus filmes: este estaria ligado a uma tentativa de naturalizagdo, que a
montagem refutaria ao tragcar uma iluminagfo retrospectiva do acontecido,
criando uma nova relagdo com a temporalidade, um tempo sagrado, diverso
do tempo da realidade profana, um tempo que pode ser acronoldgico, ou
como nos diz Janice Tong (2001), um “tempo no limite da historia”.

A montagem ¢ o que torna o cinema possivel concretamente, ¢ o
meio pelo qual o caos significativo do presente da existéncia torna-se
coordenavel e legivel. Por fim € o responsavel pela sintaxe cinematografica.
Pasolini afirma que “é na montagem que se verifica a estilizagdo” (1981:191).
Acrescenta ainda que: “€ nos ritmos, por conseguinte, ou seja, na montagem,
que se pode, sobretudo falar de arbitrariedade e de convencionalidade no
que se refere a lingua do cinema” (1983:173). A montagem ¢ um primeiro
nivel de sintaxe dentro do prdprio plano, em que elementos selecionados
da realidade sdo compostos, justapondo-se, depois, como processos pelos
quais, planos e seqii€ncias se articulam. A montagem denotativa representa
o momento mesmo de sintese de estabelecimento de uma relagdo entre um
plano e outro. A montagem ritmica € a que determina o ritmo de todo o
filme e de um plano em relagdo ao outro, de acordo com as suas relagdes
de duragdo. A sensibilidade perceptiva da montagem seria alcangada no
“cinema de poesia” pelo descompasso nessas duas fases de montagem,
estabelecendo relagdes estranhas entre os planos, seja em relacdo ao seu
contetido denotativo, seja quanto ao ritmo.

Para Pasolini, o ‘“cinema de poesia” representa a for¢ca em
conflito com a narrativa classica convencionalizada, denunciando-a. Do
espectador € exigido um nivel maior de atividade intelectual, uma vez que
a metalinguagem ¢ importante na narrativa e na interpretacdo, mesmo
estando implicita na narrativa e n@o ocupando papel central. Anatol
Rosenfeld assim explica 0 modo como o espectador atua na interpretagdo:
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O curioso ¢ que o leitor ou espectador ndo nota as zonas
indeterminadas (que também no filme sdo multiplas). Antes de tudo
porque se atém ao que ¢ positivamente dado e que, precisamente
por isso, encobre as zonas indeterminadas; depois, porque pretende
atualizar certos esquemas preparados; finalmente, porque costuma
“ultrapassar” o que é dado no texto, embora geralmente guiado por
ele.(ROSENFELD apud CANDIDO, 1985:34)

No “cinema de poesia” a abertura € enfatizada, chamando o
espectador a se comprometer na interpretacdo. O filme tende a uma
profusdo de vazios de indeterminac¢do simulados como vazios funcionais.
O filme deixa o espectador frente a uma construcéio visual, que lhe exige
uma interpretagdo pessoal.

1.3.2 A versiao de Buiiuel

As nogdes de “cinema de poesia”, segundo Luis Bufiuel, estdo
explicitadas na conferéncia “Cinema: instrumento de Poesia” (BUNUEL
apud XAVIER, 1983:331-337), nesta o cineasta sintetiza sua visdo sobre o
cinema, a realidade e o papel do artista. A filmografia de Bufiuel ¢ marcada
pela exploracéo dos limites da linguagem, na busca de uma ruptura com
a tradigdo narrativa. Para o cineasta, no “cinema de poesia” acentua-se o
papel do cineasta/autor em revelar um mundo transformado ao seu publico/
fluidor, expondo, a si proprio, sua sensibilidade e sua visdo da realidade
através de imagens concretas. Bufluel acredita que “o cinema parece ter
sido inventado para expressar a vida subconsciente, tdo profundamente
presente na poesia; porém quase nunca ¢ usado com este propdsito”
(BUNUEL apud XAVIER, 1983:331). A potencialidade em expressar
o mundo interior do artista através da imagem do real transformada em
metafora ¢ que Buifiuel desejava ver posta a efeito pelo cinema. O cineasta
teria a fungfo de trazer a tona o que percebe de fantastico e desconhecido
na realidade, incitando o espectador a questionar a ordem aparente. O
cineasta reinventaria a realidade, revelando o que ndo esteja visivel no
cotidiano, reorganizando-a de acordo com a subjetividade do cineasta em
sua fungdo de artista. No “cinema de poesia”, a estrutura principal é a de
vivéncia de estados emocionais; além das emog¢des das personagens, busca-
se arecriag@o de suas emogdes ou pensamentos em imagens marcadas pela
subjetividade do cineasta — o agir da personagem ¢ metafora do mundo
interior do autor. Como Pasolini, Bufiuel indica um “cinema de poesia”
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que ndo extrapola inteiramente a fronteira da narratividade, mas procura
explora-la, reformulando-a. A inter-relagdo entre o procedimento artistico
e o predominio da fun¢fo poética também € prognosticada por ele.

Na sua sugestdo de “cinema de poesia”, o enigma e a recriagdo da
realidade baseiam-se no em uma narrativa fantasiosa (ou fantastica) mas na
forma que esta se estrutura. Dai a sua obstina¢@o em empreender o potencial
da linguagem extrapolando a fronteira da narrativa cinematografica
convencional. A montagem aparece como fator decisivo da edificacdo
poética porque permite que surjam o fantastico e o misterioso.da conexao
ou associagdo de imagens concretas da realidade (proposta que casa com o
ponto de vista de Pasolini sobre a montagem). Bufiuel enfatiza:

Comega entdo na tela, e no interior da pessoa, a incursdo pela noite do
inconsciente; como no sonho, as imagens aparecem e desaparecem mediante
fusdes e escurecimentos; o tempo e o espago tornam-se flexiveis, prestando-
se a reducdes ou distensdes voluntarias; a ordem cronoldgica e os valores
relativos da duragdo deixam de corresponder a realidade; a ag@o transcorre
em ciclos que podem abranger minutos ou séculos; os movimentos se
aceleram (BUNUEL apud XAVIER, 1983:336)

O “cinema de poesia”, proposto por Luis Bufiuel, assinala para maior
intercambio entre autor, obra e espectador. A preponderancia da fung¢@o
poética da linguagem motiva um produto filmico cuja forma, por si so,
constitui uma narrativa menos funcional e mais significativa, na qual a
interpretagdo dubia é suscitada.

1.4 Por um “cinema de poesia” mestico: a versao de Joel Pizzini

Joel Pizzini € conhecido por um trabalho extremamente pessoal
no cinema. Seus filmes seguem a trilha do que o cineasta italiano Pier
Paolo Pasolini definia como “Cinema de Poesia™ No “cinema de poesia”
a personagem ¢ a linguagem e o estilo o protagonista. Nessa direco, a
estética quando ndo coincide, precede a ética. Ou como diz o poeta
curitibano Paulo Leminski, “o tema vem depois do poema” (LEMINSKI

apud PIZZINI, 07/06/2007).

Considera-se cinema de prosa aquele vinculado a tradig@o literdria,
que tem como ponto de partida o que esta sendo narrado. Ja o “cinema de
poesia” (e assim o cinema de Pizzini) tem como fundamento a procura de

180



uma linguagem especifica, baseada na forma de se narrar. Pizzini ao ser
questionado do porqué de fazer cinema responde:

Para produzir sentidos, me consolar, exasperar o espirito, comunicar
experiéncias, inventar realidades, me vingar do mundo, permanecer
no tempo, para me salvar, enfim por absoluta necessidade de me
expressar. O cinema para mim ¢ um instrumento de poesia, pela sua
polifonia e multiplas possibilidades de abarcar os sentidos, alargar a
imaginacdo, revelar mundos sensiveis... (PIZZINI, 07/06/2007)

“Caramujo-flor”™

produzido em 1988, no formato 35 mm. O seu elenco conta com os atores
Ney Matogrosso, Rubens Corréa, Teté Espindola, Aracy Balabanian e
Almir Sater. O roteiro (assim como a dire¢éo) ¢ de Joel Pizzini, a fotografia
de Pedro Farkas, a musica de Livio Tragtenberg, R. H. Jackson e Teté
Espindola. Geraldo Ribeiro e Jodo Godoy cuidaram da qualidade sonora. A
montagem ficou com Idé Lacreta. Clovis Bueno assina a dire¢@o de arte e a
produgio executiva € de Eliane Bandeira. Teorizando sobre o filme, Pizzini
lembra que buscou em “Caramujo-flor” situar o anonimato do criador,
mas experimentando em imagens a sua poesia, que ¢ auto-definida como
“armacdo de objetos ludicos com emprego de palavras, cores, imagens ¢
sons” - 0 que coincide com o proprio sentido de montagem cinematografica.

Sem pretensdo, mas com sinceridade, diz: - Um poema sob cinema...
(PIZZINIL,07/06/2007 )

Como em um livro de poesia, em que a leitura linear ndo rege o
percurso, esta obra se comporta como um livro-filme de paginas soltas,
deixando fendas para o leitor-espectador conectar a partir dos fragmentos
de imagens e sons, residuos poéticos que, instavelmente, por ali transitam. O
cinema de Joel Pizzini brota da 4nima da imagem, espraia-se furiosamente
pelo espago filmico, transgredindo limites temporais para, enfim, jorrar em

- Filme colorido com duragdo de 21 minutos,

nossos olhos faiscas visuais e sonoras de inquietantes contornos. O filme
busca definir o homem e sua eterna busca pela natureza, principalmente
de esséncia sertaneja, de onde tira sua inspiragdo, serve para impulsionar a
cultura amerindia do Mato Grosso do Sul. (SANTOS, 06/06/2007) Ao ser

13 N.E.: “Caramujo-flor” ganhou os seguintes prémios: Melhor Direcdo - Festival de Brasilia
1988;Melhor Fotografia - Festival de Brasilia 1988; Prémio Especial da UNB - Festival de
Brasilia 1988; Melhor Montagem - Rio Cine 1989; Melhor Filme (Juri Oficial) - Festival de
Huelva (Espanha) 1988; Meng¢do Honrosa - Festival de Curitiba 1989; Melhor Filme - Jornada
do Maranhdo 1989; Melhor Fotografia - Jornada do Maranhdo 1989; Melhor Trilha Original -
Jornada do Maranhéo 1989.
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questionado sobre o formato de curta-metragem o cineasta ¢ contundente:

Pela sua propriedade sintética, pela brevidade que tem tradigdo
no conto, no haikai e pode condensar uma experiéncia intensa em
pouco tempo, com muita essencialidade. O tempo de duragdo, a
priori, ndo garante nada. Ha desde longas que a gente ndo vé o tempo
passar até curtas interminaveis. Depende do ritmo, composigdo
¢ da articulagdo da montagem... O tempo curto, a brevidade, sdo
apropriados para um cinema de voltagem poética. Cada filme dita
seu tempo proprio, interno, subjetivo. Nao ha regras nesse sentido.
Filmes de ensaio, experimentais, sdo quase como musica de cdmara,
procuram “esconder o esfor¢o” e exprimir muitas vezes o minimo,
com economia de meios (PIZZINI, 07/06/2007)

“Caramujo-flor” ndo pode evidentemente ser enquadrado numa linha
narrativa linear classica, mas também nao se constréi pelo acaso. Pizzini,
a exemplo de Pasolini, como também de Buiiuel, escolheu muito bem o
tratamento espaco-temporal de seu filme e a maneira de narrar. Significa
dizer que narrar, a exemplo de Pasolini era poetar, isto ¢, fazer poesia,
de forma que o estranhamento ¢ o desconforto sdo provocados pelo belo.
Para distinguir-se se algo ¢ belo ou ndo, referimos a representacdo, néo
pelo entendimento ao objeto em vista do conhecimento, mas pela faculdade
de imaginar. Assim, o juizo de gosto, que ¢ estético, e ndo € logico, esta
fundado no sentimento de prazer e desprazer. Esse juizo ndo gera nenhum
conhecimento, pois ¢ baseado no sentimento do sujeito. Desse modo, na
analiticado belohdumaarticulagfo entre o entendimento e aimaginagéo, por
isso ndo tem representacdo loégica, ndo constitui objetos e ndo tem interesse;
sendo assim, € pura fruicdo, subjetivo e universal. O cinema de Pizzini ¢
uma experiéncia de beleza — se oferece ao espectador como um evento
plastico-sonoro indomavel, cuja rebeldia estética afugenta os preceitos
normativos da gramatica classica do cddigo cinematografico, imprimindo
na sensibilidade do fotograma um discurso-desvio de fecunda imaginagéo.
Desta forma, o “cinema de poesia” de Pizzini, por ser experimental, vai
além dos pressupostos elencados por Pasolini, aproximando-se mais das
defini¢des de Buiiuel. Como o préprio cineasta admite “novos contetidos
pressupoem novas formas” (CAETANO, 2005:307). Pizzini ndo produz
apenas um ‘“cinema de poesia”, mas um cinema sobre e com poesia.
“Caramujo-flor” ndo € apenas um filme narrativo que introduz a perspectiva
da subjetividade poética, como prescreve Pasolini. E um filme totalmente
subjetivo, poético, enigmatico e obscuro, constituido sob a perspectiva
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dissonante do universo estético de Barros. Esta assertiva esta presente na
asseveragdo do cineasta:

O cinema nio-narrativo que particularmente me interessa, s6 encontra
espago no curta-metragem (raras excegdes) e na video-arte, que cada
vez mais vai ganhando corpo e se tornando uma vertente entre o
cinema e as artes plasticas (PIZZINI, apud CAETANO, 2005:307)

Portanto o “cinema de poesia” de Pizzini ¢ mestigo, pois privilegia
um conjunto de procedimentos formais caracterizados pelo cruzamento de
procedimentos estéticos de multiplas origens o que inclui a forte presencga
da contradi¢do, do paradoxo, do desequilibrio, gerando no receptor um
certo estranhamento no que diz respeito aos valores, modelos e referéncias
que se encontram integrados na obra. A naturalizagdo do que poderiamos
chamar de uma tensdo harmoniosa entre elementos dispares, apontando
para conflitos aparentemente insoliveis, é que parece ser a caracteristica
peculiar de uma obra mesti¢a. Essa parece ser a concepgdo que Gruzinski
(2001) tem de uma obra de arte mestica: “Em vez de se limitar a representar
‘situacdes de impasse’ ou a rejeita-las, cada uma dessas obras, aciona
deslocamentos ou mutagdes que cultivam de todas as maneiras os recursos
da mesticagem e da hibridagdo” (GRUZINSKI, 2001:320). Vale lembrar
ainda que, para o autor, a mesticagem ndo é um estado excepcional das
relagdes interculturais que gerariam um caos temporario, mas sim uma
condi¢do permanente de tais relagdes: “As mestigagens nunca sio uma
panacéia; elas expressam combates jamais ganhos e sempre recomegados.”
(GRUZINSKI, 2001:320). Canclini afirma que mesticagem passa por uma
familia de conceitos, por sua vez prefere o termo hibridag@o para nomear
as diversas mesclas interculturais ou seja “processos socioculturais nos
quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (2003:19).

No pensamento de Laplantine e Nouss (1997), o termo mesticagem
que ¢ originario do latim mixtus (mistura), se constitui no seio da biologia
e vai aos poucos migrando para outros campos. Aparece pela primeira vez
em espanhol e no portugués para designar, no contexto da colonizagéo,
o mulato, o “criollo”. Aceito pela lingliistica e pelo estudo das religides,
embrenha-se de modo timido no campo antropolédgico, hesita no da arte
(designando por exemplo o barroco) e torna-se problematico, e para alguns
até inaceitavel, no dominio da ciéncia e da epistemologia.

Laplantine e Nouss (1997) afirmam que a grande e tnica regra da
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mesticagem ¢ a falta de regras, pois cada mesticagem ¢ unica, particular e
traga seu proprio futuro. Mesticagem € uma inven¢ao nascida da viagem
e do encontro que transforma a submissio em dialogo e recriagfo. Para os
autores

A duvida esta intrinsecamente ligada a mestigagem, simultaneamente
como causa e efeito: ela age como profilaxia da suspeita que se levanta
sobre qualquer totalidade homogénea, incluindo a personalidade
individual (1997:64)

Pizzini assume essa condi¢do mestica por seu cinema ter uma tessi-
tura mdvel, em continua metamorfose, esperando sempre outras misturas.
Um cinema que instaura a davida e ndo dialoga com a obsessao de mercado
e que busca a todo custo a média e a midia, o cineasta advoga:

meus projetos estdo “condenados” a dialogar com a tradi¢@o ou a falta dela,
jé& que sou antes de tudo um pesquisador de imagens, atento aos avangos de
nosso tempo e antenado com os novos recursos e tecnologias disponiveis
(PIZZINILapud CAETANO, 2005:307).

Assim fica claro que o termo mestico, por nds utilizado, ndo remete
a cor, mas “a modos de estruturac¢do barroco-mesti¢os que acarretam, pela
confluéncia de materiais em mosaico, bordado e labirinto, outros modos
e organizacdo do pensamento”’(PINHEIRO, 2006, p.10). Numa primeira
mirada, Pizzini admite que se sente entusiasmado por um certo cinema
europeu da década de 70 e 80, de baixo orgamento produzido pelos proprios
diretores. Nessa direcdo “a percepgdo do cinema como”musica da luz” (na
definicdo de Abel Gance) abriu janela para futuros arranjos e combinagdes”
(PIZZINI,apud CAETANO,2005:300).Confessa ainda Pizzini:

Como bom colonizado, precisei passar pela descoberta dos cinemas
novos da Europa (Herzog, Godard, Fellini, Antonioni) e leste
europeu (Forman, Polanski) para depois valorizar a dimens&o épica e
poética do cinema novo brasileiro (Glauber, Joaquim Pedro, Nelson
e Seraceni). E, por tabela perceber a grandeza do cinema de invengdo
inaugurado por ‘Limite’ e erigido particularmente por Rogério
Sganzerla e Bressane (PIZZINILapud CAETANO,2005:300).

E foi através dessa contamina¢fo antropofagica, designada por
Pizzini de “limitica” que o cineasta passa a se interessar sistematicamente
por um cinema experimental, um cinema de autor, baseado na pesquisa
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de materiais naturais que se refletem na umidade e luz solar, nas coisas
do chéo, na relagdo entre corpo e natureza, num mapeamento mosaico de
nossa paisagem cultural, quanto a isto afianga o cineasta:

me interesso pelo cinema de pesquisa de linguagem de pretensdes
confessadamente artisticas. Perseguindo sempre o contetido formal,
ou a forma de produzir sentido por meio da matéria onirica. Condensar
forma e in-formagio é minha permanente obsessdo. (PIZZINI,apud
CAETANO,2005:300).

De qualquer modo, as idé€ias de renovagdo permanente dos conflitos
de producdo do cineasta como de qualquer producdo cultural e de
valorizagdo de procedimentos estéticos vinculados a tais conflitos vém
contribuir sobremaneira para a reflexao e analise das obras mestigas. Afinal
como assevera Pizzini, de forma indagativa, ao comentar “Caramujo-flor™:
“Porque precisamos no cinema ficar presos a uma ordem de cliclés herdados
e convencionalizados a partir da literatura e da narrativa burguesa?”
(PIZZINLapud CAETANO,2005:300). Para o cineasta s6 a poesia tem
como funcdo “alargar a percepcdo do mundo, ressignificar palavras e
imagens ¢ sondar formas de percepcdo ndo visitadas”. (PIZZINI,apud
CAETANO,2005:300).

Em “Caramujo-flor” a fragmentacdo recorta momentos e, ao
mesmo tempo, enquanto recurso discursivo, os fragmentos de imagens e
poemas, possibilitam ao espectador a inser¢do de recortes particulares, de
indagacdes. S@o imagens sinestésicas, poéticas, que contaminam quem as
vé. Fogem as imagens, ficam os recortes, os detalhes, fica a memoria, pois
a dimensdo da heterogeneidade discursiva do filme esta dita no trabalho
de ruptura da imagem. Assim a fragmentacdo, dentre outros, parece ser
o grande recurso narrativo do filme, recurso que nos permite entendé-lo
como uma grande metafora. So o trabalho de memoria do espectador € que
pode realizar a fusdo das imagens. E o que vem sustentar essa nossa analise
¢ — além de nos remeter aqui, ao conceito de policromia, que recobre o
trabalho de interpretagdo de uma imagem por remissao a outra imagem (e
ndo apenas a palavras) — a referéncia a nogéo de efeito metaforico, segundo
o qual os sentidos sdo produzidos por deslizamentos, por transferéncia. Ao
se interpretar a imagem pelo olhar — e ndo através da palavra — apreende-
se a sua matéria significante em diferentes contextos. O resultado dessa
interpretagdo é a produgio de outras imagens (outros textos), produzidas
pelo espectador a partir do carater de incompletude inerente, eu diria, a
linguagem verbal e ndo-verbal. O carater de incompletude da imagem

185



aponta, dentre outras coisas, a sua recursividade. Quando se recorta pelo
olhar um dos elementos constitutivos de uma imagem produz-se outra
imagem, outro texto, sucessivamente ¢ de forma plenamente infinita. Ou
como pensa Eisenstein:

Uma obra de arte, entendida dinamicamente, ¢ apenas este processo
de organizar imagens no sentido e na mente do espectador. E isto
que constitui a peculiaridade de uma obra de arte realmente vital e
a distingue da inanimada, na qual o expectador recebe o resultado
consumado de um determinado processo de criagdo, em vez de ser
absorvido no processo a medida em que este se verifica. (1990:20).

Falar desse aspecto da imagem — a infinita capacidade de significar
através da possibilidade infinita de segmentabilidade — ¢ de fundamental
importancia tanto para se desvincular a defini¢do do signo néo-verbal da
do verbal, quanto para se ancorar a afirmativa de que a imagem ¢ um texto,
direc¢do esta que define a imagem-texto como um todo coerente enquadrado
por uma moldura, buscando ai a relagdo todo/parte e, conseqiientemente,
lidando com a possibilidade de segmentagdo da imagem, através da
segmentacdo dos elementos de composi¢ao constituidos na relagdo fundo/
figura (SOUZA, 2000).

O esboco do Mosaico

O cinema de Pizzini abunda em referéncias que ndo se esgotam como
signos, mas ¢ um grande leque de possibilidades como se este estivesse
todo o tempo refazendo a linguagem do cinema e precisasse de um novo
espectador (uma nova visio) a cada imagem projetada na pelicula. Por causa
das representagdes compartilhadas da dissolugcdo do mundo e a dissolugéo
de formas discursivas convencionais. Ou seja, a narrativa de Pizzini pede
o tempo inteiro que o leitor-espectador faga o seu reflexivo trajeto para a
construgdo de seu proprio filme (narrativa).

Tentamos explorar no trabalho a imagem do mosaico, obra de arte que
tem como técnica o ungir de fragmentos, retalhos, o de matérias em forma
de cacos, restos e até mesmo entulhos. Acredito que a melhor metafora
para os procedimentos cinematograficos de Joel Pizzini é a do mosaico,
procedimento também assumido por Manoel de Barros na composi¢do de
sua obra:

Porém a nds, a nds sem duavida — resta falar dos fragmentos, do homem
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fragmentado, que perdendo suas crengas perdeu sua unidade interior. E dever
dos poetas de hoje falar de tudo que sobrou das ruinas.(...) E, se alguma
alteracdio tem sofrido a minha poesia ¢ a de tornar-se em cada livro, mais
fragmentaria. Mais obtida por escombros. Sendo assim, cada vez mais o
aproveitamento dos materiais e passarinhos de uma demoli¢do. (BARROS,
1990, 309).

Tais fragmentos s3o unidos pela montagem, ou colagem que
entre “os modos de expressdo proprios da arte moderna, ¢ um exemplo
privilegiado de mesticagem formal”, no pensamento de Laplantine e
Nouss (1997:108). O cortar e colar proprios da montagem, somados ao
cumulo da desordem, as urdiduras transitorias, inacabadas e insatisfeitas
resultam numa atividade de tecelagem ininterrupta. A ndo resolugdo, o
descentramento, as metamorfoses, a duvida existencial, o tornar-se devir
faz de “Caramujo-flor”, uma obra barroca, uma obra mesti¢a. “Ora, para
o barroco, a mesticagem ¢ como uma segunda pele, talvez a primeira.”
(LAPLANTINE e NOUSS 1997, p.51).
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FILOSOFIA E ESTUDOS LITERARIOS
AS CONTRIBUICOES DE PAUL RICGEEUR

Adna Candido de Paula! (UFGD)

Paul Ricceur, um dos grandes filosofos do século XX, ndo pretendia
postular uma teoria literaria, entretanto, voltou-se para o estudo do
discurso, da metafora e da narrativa ficcional, por considerar que nesses
ambitos € possivel compreender a dimensédo ética da agdo. A compreensio
dessa orientacdo ética presente nas narrativas ficcionais so € possivel pelo
fato de o sujeito se interpretar interpretando o mundo ali reconfigurado.
A problematica desse pensador sempre foi filosofica. Mas, ao voltar sua
atengfo para a linguagem e a interpretacdo, deparou-se com uma série de
“problemas” comuns aos tedricos da literatura: a temporalidade do texto,
a subjetividade e dimensdo temporal dos sujeitos que produz o texto e que
o 1&, a questdo da recepcdo, a estrutura do texto, a questdo do contexto
social e histérico, assim como a da representagio literaria. A hermenéutica
ricceuriana aposta na pluralidade das interpretagdes, chamando a atencio
para o que denomina “nd semdantico”. Essa visdo revela como toda
interpretagdo ¢ limitada e coerente no interior de sua propria perspectiva, e,
portanto, exige que se reflita sobre a ambigiiidade da estrutura significativa
da linguagem que funciona como simbolo.

A “forma” de escrever ricceuriana, que traduz muito bem os seus
postulados hermenéuticos, pode ser representada pela imagem da teia
de aranha: em seus textos, existe o fio condutor que trama um dialogo, a
maneira de Sdcrates (mai€utica), com diversos outros escritores, fildsofos,
ou ndo. Dessa forma, Paul Ricceur 1€ e faz ler todos esses pensadores. Para
cada um dos topicos pertencentes, a0 mesmo tempo, a filosofia ricceuriana
e a teoria literaria, ¢ possivel apreender, dentro do texto de Paul Ricceur,
uma fortuna critica, constituida por textos que fazem parte da tradicdo

1 Prof*. Dr*. Adna Candido de Paula ¢ professora adjunta I da Faculdade de Comunicagdo e Letras
daUniversidade Federal da Grande Dourados, pos-doutoranda da Universidade Estadual de
Campinas e autora e coordenadora dos projetos de pesquisa “Teoria Literaria ¢ Hermenéutica
Ricoeuriana: UmDidlogo Possivel” e “Teoria Literaria em Foco: Uma investiga¢do Epistemologica
dos Processos Hermenéuticos”.
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de estudos acerca de cada um dos elementos sobre o qual se debruga, tais
como, a linguagem, a representacdo e a metafora. No caso da recepcdo,
por exemplo, o didlogo do fildsofo inicia-se com Aristoteles e continua
com outros escritores que se debrugaram direta ou indiretamente sobre a
mesma questdo: Wayne Booth, Michel Charles, Wolfgang Iser, H.-R. Jauss,
Gerard Genette, Michael Riffaterre e Hans-Gorg Gadamer. Resumindo: os
textos de Paul Ricceur funcionam como dupla contribui¢@o para os estudos
da Teoria Literaria. Primeiro, porque, ao tratar dessa rede de problemas
caros a literatura, amplia a relagdo interdisciplinar no trato com o texto
literario, instaurando um didlogo que ja ¢ uma marca constante dos estudos
acerca da literatura. Segundo, porque, ndo sé traz implicita a tradi¢ao de
estudos sobre cada um dos elementos, como amplia a discussdo com novas
consideragoes.

E o que é hermenéutica? Etimologicamente, o vocabulo
“Hermenéutica” remonta ao verbo grego hermeneuein, traduzido por
“interpretar”, e ao substantivo hermeneia, “interpretacdo”, objeto do
tratado Peri hermeneias, “Da interpretagdo”, de Aristoteles. O termo
aparece também em Platdo, assim como em alguns escritores antigos
mais conhecidos, como Xenofonte, Plutarco e Euripides. O deus Hermes,
mensageiro dos deuses, tinha por fun¢o traduzir aquilo que estava além
da capacidade humana de compreensdo para algo inteligivel, fun¢do que
representa um dos significados do verbo grego: “traduzir” (ndo s6 no
sentido de passar de uma lingua para outra, como no de aproximar o sentido
de algo distante no tempo ao sentido do sujeito que, no caso, 1€); como as
“traducdes” feitas, no ato da leitura, de mundos historicamente distantes do
mundo contemporaneo do leitor, como o mundo de Homero, por exemplo.
Os outros dois sentidos do verbo sdo “dizer” e “explicar”. Dessa maneira,
as trés vertentes do verbo estdo reunidas sob o signo da “interpretagdo”.

O termo hermenéutica vem associado a diferentes momentos e
tendéncias de pensamento ao longo da histdria. Verena Alberti (ALBERTI,
1996: 1); divide a tradicdo hermenéutica em trés abordagens: a que
considera a hermenéutica como a ciéncia da interpretacdo de textos, ligada
ou ndo a uma concepgdo filosofica que lhe seja atrelada; a que postula uma
hermenéutica epistemoldgica, que aposta nos lagos entre hermenéutica
e histdria; e, por ultimo, a que toma a compreensdo hermenéutica como
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pressuposto da existéncia humana. Hermenéutica, para Ricceur, ¢ toda
disciplina que procede por interpretacdo, em seu sentido forte, ou seja, € o
discernimento de um sentido oculto num sentido aparente. A interpretacio,
segundo o filoésofo, ¢ diferente da explicagdo; “explicar” seria, por
exemplo, realizar a andlise estrutural de um texto, permitindo-o adquirir
um sentido, uma estrutura; ja a “interpretacio’” pressupde um sujeito leitor,
que se apropria do texto, atualiza-o e o “traduz”, conferindo-lhe uma
significagdo. Nessa dire¢do, Ricceur dialoga com diferentes pensadores
das trés abordagens referidas acima, Friedrich Schleiermacher, Wilhelm
Dilthey, Martin Heidegger e Hans-Georg Gadamer, assimilando elementos
de cada uma delas na configuracdo que propde para a hermenéutica
moderna. Assim, Ricceur identifica a origem da hermenéutica na base da
tradicdo exegética.

A exegese busca a compreensdo do texto biblico a partir de sua
intengdo, procura o sentido oculto, a verdade moral do texto. Para Wilheilm
Dilthey, filosofo da virada do século XIX, a interpretagdo dos classicos e dos
textos biblicos estd na base do surgimento de uma hermenéutica genuina,
atrelada ao uso da gramatica e as circunstancias historicas. Para Ricceur,
a exegese suscita um problema hermenéutico: toda literatura, por mais
que seja ligada a intengdo do texto, sempre € realizada no interior de uma
comunidade, de uma tradi¢do ou de uma corrente de pensamento vivo. A
exegese implica uma teoria do signo e da significagdo. O designio profundo
da interpretagdo ¢ “superar uma distancia, um afastamento cultural, o de
equiparar o leitor a um texto que se tornou estranho e, assim, incorporar
seu sentido a compreensdo presente que o homem pode ter dele mesmo”
(RICEUR, 1969: 08). Ricceur parte da consideracdo de que o plano da
linguagem ¢ o plano de compreensdo da natureza humana para promover
uma ontologia da compreensao: “[...] uma compreensao simples permanece
no “ar” enquanto ndo mostrarmos que a compreensdo das expressdes
multivocas ou simbdlicas ¢ um momento da compreensao de si; o enfoque
semantico se encadeard, assim, como um enfoque reflexivo” (RIC(EUR,
1969: 13). Compreender ndo ¢ mais um modo de conhecimento, mas um
modo de ser, 0 modo desse “ser” que existe compreendendo. E também
no plano da linguagem que € possivel diferenciar o “compreender”, como
forma de conhecimento, do “compreender”, como forma de ser. O processo
de compreensdo do texto so ¢ possivel gracas a uma desapropriacéo, por
parte do leitor, de seu proprio mundo: “Entdo eu mudo o eu, mestre de si-
mesmo, pelo eu, discipulo do texto” (RICEUR, 1986: 54). Nesse sentido,
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a compreensdo ndo é um simples transporte de uma subjetividade em
um texto, mas a exposicdo de uma subjetividade ao texto. Ao expor sua
subjetividade ao texto, o sujeito, ou leitor, entra em contato com a alteridade
do texto e estabelece a possibilidade do conhecimento de si:

Toda interpretagdo propde vencer um afastamento, uma distancia entre
a época cultural revoluta, a qual pertence o texto, e o proprio intérprete.
Ao superar essa distdncia, ao tornar-se contemporaneo do texto, o exegeta
pode apropriar-se do sentido: de estranho pretende torna-lo proprio; quer
dizer, fazé-lo seu. O que ele persegue, através da compreensdo do outro é a
ampliac@o da propria compreensdo de si mesmo. Assim toda hermenéutica
¢, explicita ou implicitamente, compreensdo de si mesmo mediante a
compreensdo do outro (RICEUR, 1969: 18).

Nessa mesma oOtica, a interpretagdo ¢é reflexiva no que diz respeito
a cultura — interpretamos para manter viva a propria tradicdo na qual nos
encontramos. Ricceur postula uma terceira temporalidade — o tempo do
sentido — onde se entrecruzam as duas temporalidades: o tempo da tradigéo
e o tempo da interpretagdo, sendo que o primeiro transmite ¢ o segundo
renova. O tempo do sentido estd intimamente ligado a constituicdo
semantica do simbolo, visto que o “simbolo leva a pensar, faz apelo a
uma interpretacdo porque ele diz mais do que diz e jamais termina de o
dizer” (RICEUR, 1969: 28). Na hermenéutica ndo ha enclausuramento dos
signos; a interpretagdo concentra-se na articulagio do lingiiistico e do néo-
lingiiistico, da linguagem e da experiéncia vivida. O interesse filosofico
pelo simbolismo se justifica pelo fato de ele revelar, por sua estrutura de
duplo sentido, a equivocidade do ser — o ser se diz de multiplas maneiras.

A hermenéutica postulada por Ricceur € singular; renuncia ao
velho sonho romantico de unificacdo das interpretagdes em uma tUnica
hermenéuticatotalizadora. Porisso, Ricceur defende a pluralidade irredutivel
dos conflitos interpretativos. Para ele, existem sempre diferentes maneiras
de se ler um texto literario e uma leitura ndo exclui, necessariamente, a
outra. E nesse ponto que se insere outra grande contribui¢@o ricceuriana
para a tradigdo dos estudos da teoria literaria — a questdo da recepgfo,
com énfase no ato de leitura: “[...] uma obra conclui seu percurso no ato
de leitura... A leitura é um tipo de lugar do conflito. Um conflito central
entre o que é proposto pela obra e o que o leitor traz para a leitura, com
suas expectativas e suas recusas” (RICEUR, 1994). Trabalhando com os
conceitos de “leitor implicito” e “autor implicito”, Ricceur amplia a discussdo
acerca da recepg@o. O pensador francés fala da monstration, o fato de que
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uma obra visa, para além da intencionalidade de seu autor, enquanto obra
de arte, ser apreciada, ser divulgada, promovendo com esse eterno desvelar
uma reinscrigdo temporal. A recepgdo, para Ricceur, € parte constituinte
da obra; numa entrevista concedida a Jean-Marie Brohm e Magali Uhl, ele
afirma que a obra sé existe na sua capacidade de monstration, pois sem
recepgdo, sem leitor, ndo ha obra que se configure como tal.

Aindano que se refere a pratica da interpretagao, Ricceur ira tematizar
a respeito da dimensao poética, notadamente, com a publicagio da obra La
métaphore vive, em 1975. A metafora é viva porque promove a inscri¢io
da imaginag¢io em um “pensar mais” no que diz respeito ao conceito. E a
luta por pensar mais, sob a conduta do “principio vivificante”, que traduz
a alma da interpretagfo. Ricceur estabelece uma relagdo comparativa entre
o que ele denomina “metafora morta” e “metafora viva” tendo como valor
a questdo da subsisténcia ao tempo. As metaforas fazem referéncia a um
sentido, a um referente e, portanto, precisam ser contextualizadas. Aquelas
que ndo subsistem ao tempo, que se transformam em senso comum e que
sdo assimiladas plenamente dentro de uma linguagem que anula seu poder
metaforico sdo metaforas mortas. Ja as metaforas vivas sdo aquelas capazes
de ultrapassar as convengdes da linguagem, assim como de renovar o olhar:
“[...] somente as metaforas auténticas, ou seja, as metaforas vivas, sdo ao
mesmo tempo acontecimento e sentido” (RICCEEUR, 1975: 127). Ja que a
metafora pode surgir como fusdo de sentidos, ela € o local por exceléncia
do conflito entre o “velho” e o “novo”. Portanto, a metafora ndo nasce de
um grau zero da escritura, mas sim de um sentido sedimentado. O novo
sentido tem sua origem no sentido antigo e, portanto, o renova. A poética
de Ricceur ¢ concebida como uma poética da liberdade, aberta para o
engajamento, aberta para a agdo. E na analise do enunciado metaférico
que se deve enraizar uma concepgao referencial da linguagem poética que
sustente a aboli¢do da referéncia da linguagem comum e se oriente em
direco ao conceito de referéncia partida, duplicada: “[...] € essa inovagdo do
sentido que constitui a metéafora viva” (RICGEUR, 1986: 289). E a metafora
viva que torna possivel uma dimensdo dindmica da vida, que se realiza
pela interagéo entre texto e leitor. No exato momento da leitura do poema,
ocorre uma espécie de curto-circuito entre o “ver como”, caracteristico do
enunciado metaforico, e o “ser como”, correlato ontologico desse ultimo.
O fundamento primeiro de todos os textos e andlises ricceurianas € o do
entendimento da ética, da acdo humana e da supremacia da ética em relagdo
a moral. Nao € por acaso que figuras como Aristoteles e Santo Agostinho
estdo constantemente presentes em suas analises.
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A interdisciplinaridade entre o discurso filosdfico e os estudos da
Teoria Literaria ¢ muito antiga. O que ha de comum nesses dois textos € o
fato de ambos colocarem a obra literaria em “movimento”. Como afirmou
Ricceur em O conflito das interpretagdes, a obra literaria possui diferentes
e multiplos saberes; os procedimentos hermenéuticos empreendidos, tanto
pela filosofica como pela teoria literaria, colocam em movimento esses
saberes.

Para encerrar esse panorama geral de abordagens ricceurianas, no
que diz respeito a literatura, lembro sua significativa contribui¢do quanto
a questdo da identidade narrativa. Por ocasido da redacéo da triade Tempo
e narrativa, Paul Ricceur formulou a hipétese de que no processo da
constituicdo da identidade narrativa, individual ou de uma comunidade
histdrica, estava inserida a fusdo entre historia e ficg¢do. Como suporte
dessa tese, Ricceur propds as seguintes questdes: ndo se tornam as vidas
humanas mais legiveis ao serem interpretadas em func¢éo das historias que
as pessoas contam a seu respeito?; essas “historias de vida” no se tornam,
por sua vez, mais inteligiveis, quando lhes sdo aplicadas modelos narrativos
- as intrigas - extraidas da historia e da ficgdo? O que nos leva a pressupor
que o conhecimento de si proprio é uma interpretagdo. A interpretagdo de si
proprio, por sua vez, encontra na narrativa, entre outros signos e simbolos,
uma mediacdo privilegiada. Esta ultima serve-se tanto da histéria como
da ficc¢do, fazendo da historia de uma vida uma histéria ficticia ou uma
ficcdo historica, comparaveis as biografias dos grandes homens em que se
misturam a histdria e a ficcdo (CORREIA, 2000).

Para provar sua tese, Ricceur inicia suas consideragdes tratando das
duas vertentes da identidade: a mesmidade ¢ a ipseidade. A identidade,
que tem por raiz o latim idem, esta ligada a questdo da permanéncia no
tempo; a forma como o sujeito persevera ¢ manifesta essa permanéncia
caracteriza-se como “identidade-mesmidade”. Apesar de suas diferentes
subdivisdes?, ¢ possivel identificar a identidade idem por uma tnica figura:
o0 carater, que representa as marcas distintivas e as identidades assumidas

2 “Sob o titulo de mesmidade vém arranjar-se varioas critérios de identidade: a identidade numérica
da mesma coisa através dos seus aparecimentos multiplos, identidade estabelecida com base em
provas de identificacdo e reidentificacdo do mesmo; a identidade qualitativa, em outros termos a
semelhanca extrema de coisas que podem ser trocadas umas pelas outras sem perda semantica,
salve veritate; a identidade genética, atestada pela continuidade entre a primeira e a ultima fase
do desenvolvimento que temos para o mesmo individuo; a estrutura imutavel de um individuo
reconhecivel a existéncia de uma invariante relacional, uma organizagao estavel”. (RICEUR,
1995: 101-102).
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pelas quais um individuo pode ser reconhecido como sendo o “mesmo”,
tanto no nivel fisico quanto no psicologico. Ja a “identidade-ipseidade”, ou
identidade como si-proprio, tem por raiz o latim ipse. A ipseidade, nfo ¢
a mesmidade. A diferenga entre o “si-proprio” e o “mesmo” ¢ ontoldgica.
A ipseidade pertence a esfera de problemas que derivam do Dasein (o ser-
af), ou seja, problemas que concernem as questdes sobre o modo de ser do
“ser” e ao modo como esse “ser” se relaciona enquanto “ser”. A mesma
esfera de problemas pertencem as nogdes como “ser no mundo” e “ser-
com”. Contudo, o “si-proprio” encontra-se em interse¢do com o “mesmo”
num ponto preciso, no que consta da permanéncia no tempo. E ¢ sobre esse
problema que se concentra a tese de Ricceur:

A minha tese, desde logo, ¢ dupla: a primeira é que a maioria das dificuldades
que ocupam a discussdo contemporanea sobre a identidade pessoal resulta
da confuséo entre duas interpretagdes da permanéncia no tempo; a segunda ¢
que a no¢do de identidade narrativa oferece uma solugio as aporias referentes
a identidade pessoal (RICEUR, 1988: 296).

A concepcdo de identidade narrativa de Ricceur promove o confronto
entre duas espécies de ficgdo: a ficgdo cientifica e a ficgdo literaria que a
tese narrativista coloca em jogo. De acordo com Ricceur, a narrativa constroi
o carater duravel de um personagem, que se pode denominar como sua
“identidade narrativa”, construindo o tipo de identidade dindmica propria
a intriga que faz a identidade do personagem. E, pois, em primeiro lugar,
no enredo, que se faz necessario procurar a mediagdo entre permanéncia
e mudanga, antes de poder aplica-la a personagem. A vantagem deste
desvio pelo enredo € que ele fornece o modelo de concordancia discordante
sobre a qual é possivel construir a identidade narrativa do personagem.
A configura¢do dessa identidade ipseidade tem reflexos na aplicagdo da
literatura a vida. Através da mediag@o narrativa, chega-se a constatagéo
de que o conhecimento de si proprio €, de fato, uma interpretagdo de si
proprio.

De acordo do Antoine Compagnon, quando falamos em Teoria
Literaria, estamos nos reportando, obviamente, as correntes tedricas
surgidas no periodo pos-romantico, quando a abordagem dos textos literarios
“ndo ¢ mais fundada em consideragdes ndo lingiiisticas, consideragdes,
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por exemplo, historicas ou estéticas, quando o objeto de discussdo ndo ¢
mais o sentido ou o valor, mas modalidades de producdo de sentido ou de
valor” (COMPAGNON, 1999: 24). Nesse sentido, é possivel afirmar que
vemos, desde o inicio do século XX, uma sucessdo de teoria literarias. O
movimento da critica e da teoria literaria é, no geral, pendular: ora voltado
para a materialidade da obra, ora voltado para o seu entorno, ou seja,
ora metodoldgica, objetiva e “cientifica”; ora impressionista, humanista
e reflexiva. Na opinido de Assis Brasil (BRASIL, 1995: 38), a critica e
a teoria literaria hoje assumem e incorporam uma verdadeira soma de
tendéncias: ora mais ligadas a lingiiistica, ora as filosofias do momento.
E nesse contexto que ha uma grande contribui¢do dos estudos de Paul
Ricceur, para além do fato de tratar dos temas levantados anteriormente;
trata-se da possibilidade de uma metodologia amplificadora. Paul Ricoeur
¢ considerado por muitos pensadores da atualidade como um intelectual
engajado, no sentido de ser um pensador que se voltou para os problemas
do seu tempo, que aproximou o discurso filoséfico da vida real, atual, ao
dar énfase a questdo da acdo humana. O ponto alto desse engajamento esta
na forma como ele se d4, ou seja, na metodologia que tem por principio
uma generosidade impar. Ricceur respeita o “outro” texto, posiciona-se,
inicialmente, como leitor disposto, ou seja, como a abertura de aceitagdo
do “outro”. Apos esse trabalho de leitura, o fil6sofo inicia o procedimento
hermenéutico, que se apresenta como uma praxis. O passo seguinte ao da
leitura € o da inser¢do desse texto na trama dialdgica da qual ja fazem
parte outros textos, tanto modernos quanto tradicionais. Essa “abertura”
ao texto pelo ato da leitura ¢ um procedimento modelo para a aproximacao
do texto literario, assim como para a aproximagdo dos textos teoricos.
Sé o conhecimento investigativo do material analisado, obra ou teoria
literaria, permite a instauracdo da hermenéutica amplificadora, aquilo
que Ricceur denomina “hermenéutica da suspeita”. Mas nfo existe uma
ansia pela totalizacdo; acontece justamente o contrario. Como observou
Jeanne-Marie Gagnebin (1997: 264), Ricceur desmistifica as pretensdes
teodricas totalizantes. No processo interpretativo confrontam-se sempre dois
mundos, o da obra e o do intérprete. Ambos devem ser refletidos. O processo
hermenéutico desapropria duplamente o sujeito da interpretagdo: obriga-o
a uma ascese diante da alteridade da obra, e, num segundo momento,
desaloja-o de sua identidade primeira para o abrir a novas possibilidades
de habitar o mundo, processo que Ricceur denomina como refiguracdo.
O mesmo procedimento observado em relag@o ao texto literario, pode ser

198



incorporado pelo discurso tedrico, ou seja, ¢ preciso considerar que a obra
literaria, enquanto mundo que se manifesta, expde diferentes elementos
que permitem diferentes leituras. Paul Ricceur chamou a ateng¢fo para essa
pluralidade de interpretacdes quando comentou a analise freudiana em
Leonardo, considerando-a redutora por ter como base o dado biografico do
arrebatamento do jovem Da Vinci dos bragos de sua mée para ser readaptado
no lar paterno. O desejo recalcado, a recuperacdo dessa mae para sempre
perdida, ¢ ainda uma analise que passa pelo simbolo, que por si s6 abre
a possibilidade para “outras” leituras. Ricceur conclui, em sua analise,
que o psicanalista deveria estar preparado, por sua prépria cultura, para
esse confronto: “[...] ndo para aprender a limitar exteriormente sua propria
disciplina, mas para descobrir nela as razdes de levar sempre mais longe
os limites ja atingidos” (RIC(EUR, 1969: 175-176). Em resumo, enquanto
metodologia de abordagem do texto literario, os postulados ricceurianos
sdo paradigmaticos para o procedimento da intertextualidade literaria,
assim como para a interdisciplinaridade entre os saberes.

Na atualidade, com a profusdo de teorias literdrias emergentes,
ha de se pensar a possibilidade do didlogo entre elas, ha de se apostar na
possibilidade de troca, do aproveitamento, da intertextualidade dentro
da propria “textualidade” literaria. Trata-se ndo somente de ler outras
ciéncias e saberes, a fim de enriquecer o suporte tedrico de abordagem
do texto literario, mas de ler e dialogar com outro saberes pertencentes
ao proprio dominio literario. Mas é preciso atentar para a radicalidade da
acdo inversa, para a qual Jacques Derrida (1991) chamou a atengéo, a saber,
a apropriagdo do discurso do outro, o desrespeito as peculiaridades desse
discurso, uma espécie de canibalizagdo mutua entre as diferentes teorias
literarias: “Nao ¢ dificil imaginar que tipos de monstro tais operagdes
combinatorias necessariamente geram, bastando lembrar o fato de que
teorias incorporam teoremas opostos, 0s quais, por sua vez, ja incorporavam
outros” (DERRIDA, op. cit.: 26).

Para pensar a questio nesse dambito, uma pergunta se impde: Por
que Paul Ricceur, filésofo, utiliza-se do discurso literario para tracar suas
consideragoes filosdficas? A primeira observagio a ser feita € com relagéo
aos “géneros” literarios eleitos; dentre a profusdo desses, Paul Ricceur
destacou dois: o poético e o narrativo. As consideragdes que fez a respeito
desses dois géneros estdo presentes em La métaphore vive e nos trés
tomos de Temps et récit. A metafora viva trata, na verdade, de figuras do
discurso, da teoria dos tropos, enquanto a narrativa trata, efetivamente, de

199



género literario. Ambos s2o considerados em suas capacidades de inovacdo
semantica. A metafora permanece viva por conta da resisténcia das palavras
em seu emprego usual, assim como por sua incompatibilidade no nivel da
interpretacdo literal da frase. Aqui, volta-se a questdo da relacdo dialética
entre “explicar” e “compreender”. Compreender, no caso da metafora, ¢
retomar o dinamismo em virtude do qual um enunciado metaférico, uma
nova pertinéncia semantica, emerge das ruinas da pertinéncia semantica
surgida em uma leitura literal de uma determinada frase. Segundo Ricceur,
o discurso poético traz para a linguagem aspectos, qualidades, valores da
realidade, a que o sujeito ndo tem acesso através da linguagem diretamente
descritiva; valores que s6 podem ser atingidos por conta do jogo complexo
entre a enunciacdo metafdrica e a transgressdo regrada de significagdes
usuais de nossas palavras. Ricceur fala ndo somente do sentido metaforico,
mas da referéncia metafdrica, para traduzir esse poder do enunciado — o
de “re-descrever” uma realidade inacessivel a descri¢do direta. Com base
nessa constatagao, o fildsofo aponta para a relagdo existente entre o “ver-
como”, que concentra a poténcia da metafora, e o “ser-como”, revelado pelo
primeiro no sentido ontologico.

No que consta da narrativa, Ricoeur observa que a intriga de uma
narrativa integra a assimilacdo predicativa, cara & metafora. Na narrativa,
a inovago semantica consiste na invengdo de uma intriga que, também, ¢
uma obra de sintese: “[...] pela virtude da intriga, os objetivos, as causas,
0s acasos sdo reunidos sob uma unidade temporal de uma agdo total e
completa” (RICEUR, 1983: 09-10). E essa sintese do heterogéneo que
aproxima a narrativa da metafora. A metafora viva produz uma nova
pertinéncia na predicacdo, ja a narrativa produz a intriga ficcional, ou
seja, uma nova congruéncia no agenciamento dos incidentes. Nos dois
casos, a inova¢do semantica ¢ somada a inovacdo produtiva de sentido.
Compreender, no caso da narrativa, ¢ retomar a operagdo que unifica em
uma agfo, inteira e completa, o multiplo constituido pelas circunstancias,
os objeto ¢ os meios, as iniciativas ¢ as intera¢des, os adicionais da sorte
e todas as conseqiiéncias inesperadas da agdo humana. O que equivale a
dizer, no entendimento de Ricceur, que a fun¢do mimética da narrativa
coloca um problema paralelo ao da referéncia metaférica. A narrativa ¢é
a aplicacdo “especial” da referéncia metaforica na esfera do agir humano:
enquanto a redescri¢do metaforica reina no campo dos valores sensoriais,
faticos, estéticos e axiologicos, que fazem o mundo habitdvel, a fungdo
mimética das narrativas usa da referéncia no campo da a¢do ¢ de seus
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valores temporais. Riceeur entende que as intrigas ficcionais representam
o espaco privilegiado onde o sujeito re-configura sua experi€ncia temporal
confusa. E nesse espago, originariamente literario, que a filosofia encontra
uma saida para suas aporias investigativas: “E nessa capacidade da fic¢do
de re-figurar essa experiéncia temporal, presa as aporias da especulagio
filosoéfica, que reside a fungéo referencial da intriga” (RICGEUR, 1983: 12).

No que tange aos estudos literarios, todos os elementos que
compdem tanto o enunciado metaférico quanto o discurso narrativo — tais
como, a linguagem, os tropos, as personagens, o enredo, a temporalidade,
a espacialidade, as acdes ¢ as representagdes ganham uma dimensdo ampla
que implica tanto a analise imanente da obra, quanto a sua dimensdo
humana. Como defende Ricceur, o que se desenha nesses estudos € uma
vasta esfera poética que inclui enunciado metaforico e discurso narrativo.
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SILVINO JACQUES: NA CONFLUENCIA DAS FRONTEIRAS

Maria de Lourdes Gongalves de Ibanhes!

Alguém pode roubar e ndo ser ladrdo, matar e ndo ser assassino. O pobre
Martin Fierro ndo esta nas confusas mortes que cometeu, nem nos excessos
de protesto e bravata que atrapalham a cronica de suas desenvolturas. Esta
na entonago e respiragdo dos versos; na inocéncia que lembra modestas e
perdidas felicidades e na coragem que néo ignora que o homem nasceu para
sofrer. (Borges e Guerrero. O Matin Fierro ).

Introducio

Os tracados de fronteiras nem sempre obedecem as demarcagdes
naturais ou as impostas por tratados e negociac¢des politicas, ou ainda por
tradi¢des culturais. Temos visto as fronteiras como espagos semoventes e
virtuais, que nem sempre acatam as leis e onde, na maioria das vezes, se
produzem auténticas culturas do “contrabando”. O que permite ampliar a
conceituagdo de fronteira para além da égide do geografico, do historico
e do politico, deixando entrever “[...] situagdes que a literatura comparada
modernamente contempla: a da contaminagdo, a da migracdo de temas, a
da intertextualidade, a da interdisciplinaridade” (Masina, 1995, p. 845).
Nesse aspecto, os limites tornam-se “interfaces disfarcadas” de espagos
mais abrangentes onde circulam movimentos de trocas.

Assim, devido ao seu carater flutuante, as fronteiras podem ser
atravessadas e at¢ mesmo “[...] se expandir pelos dominios em um ato de
subversdo” (Virilio apudHissa, 2002, p. 41), fazendo com que as regides ndo
coincidam exatamente com os limites instituidos pelos sistemas nacionais,
criando-se o que foi chamado por Rama de “comarcas culturais”. Ou seja,
uma regido vai além dos seus limites naturais e politicos, ela “cresce” com
suas herangas culturais. Exemplo disso sdo as comarcas pampeana, que
engloba Argentina, Uruguai e Brasil e a comarca guarani, esta formada
pelo Paraguai e a estender-se pelo Brasil e pela Argentina (Aguiar, 2002).

1 Mestre em Letras, na area de Estudos Literarios. O trabalho ¢ parte da dissertacdo de mestrado
“Silvino Jacques: entre fronteiras reais ¢ imaginadas” (2008), defendida no PPG em Letras da
UFMS, sob a orientacdo do professor Dr. Paulo Nolasco. marina.mancuso@bol.com.br
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Léa Masina (1995), analisando as fronteiras do Cone Sul, sublinha
que “[...] a Histdria dos paises do Cone Sul estrutura-se em torno da
figura do contrabando”. Nao sé desses paises, diriamos, mas dos espagos
fronteirigos de um modo geral, e aqui destacamos dois deles, o Rio Grande
do Sul e o Mato Grosso do Sul. O primeiro teve, durante muito tempo,
mais contato com os platinos do que com o resto do pais, pelo qual era,
de certa forma, ignorado; enquanto o segundo, também, acrescentando-se
a este o contato direto com o Paraguai. O fato de terem vivido o “drama
da fronteira”, devido a situacdo geopolitica de seus territérios, fez esses
estados terem caracteristicas sociais, economicas € culturais diferenciadas
do resto do pais, e, no caso do Rio Grande do Sul, bem mais préximas dos
vizinhos platinos.

, .

O heroismo gauchesco ¢ originado da integra¢do entre as duas
culturas, a sul-rio-grandense e a platina. Antes de se falar em Mercosul
e sem a funcionalidade dos tratados luso-castelhanos, a mobilidade das
fronteiras ja promovia, de forma natural, a integracdo lingiiistica e cultural.
Foi o transito entre fronteiras que possibilitou a confluéncia da imagem do
gaucho para a cultura rio-grandense, e, diriamos, pela aproximacéo com o
Paraguai e devido a grande migracdo gatcha para o Mato Grosso do Sul,
essa figura ndo deixa de confluir também para esse estado.

Nesta perspectiva, Carvalhal confirma essa “passagem”, ao analisar
as literaturas de fronteira:

Ao se constituirem em “zonas de contato” preferenciais, as literaturas de
fronteira podem ser visualizadas como conjuntos supranacionais de unidades
histéricas analogas, onde se produz uma interagdo permanente de tradigdes
culturais e de convengdes literarias. No caso da literatura sul-rio-grandense
em relagdo as literaturas do Uruguai, da Argentina e do Paraguai, das quais
¢ vizinha, ndo ¢ dificil reconhecer formas de representagdo comum (o
gaucho seria uma delas), tendo fungdo especifica em cada contexto cultural.
(Carvalhal, 2003, p. 158).

No século XIX, a figura mitica/herdica do gaucho se estabiliza, e,
reforcada pela tradigdo oral, “[...] passa a tema de interesse literario. Um
fendmeno comum, tanto entre rio-grandenses como entre os platinos”
(Martins, 1980, p. 27). No entanto, ¢ necessario lembrar que a imagem do
gaucho, produto de uma perspectiva romantica, € estimulada apenas no Rio
Grande do Sul. No Prata, a literatura explora uma outra face do gaucho, a
do homem contraditorio, justo e malfeitor ao mesmo tempo. Exemplo dessa
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tendéncia ¢ a personagem Martin Fierro, titulo da obra homonima, de José
Hernandez, publicada em 1872 e considerada obra fundadora da literatura
argentina. No entanto, contrariando a tendéncia sul-rio-grandense, ja no
século XX, surge a personagem real/imagindria, o gaucho Silvino Jacques,
que se aproxima muito do seu irmao platino Martin Fierro.

“Sob a égide do cavaleiro errante”

Nossa analise volta-se para a figura do heroi e bandoleiro Silvino
Jacques, personagem particularmente inédita nos estudos literarios
regionais e que requer atengdo da critica cultural, seja pela importancia
e originalidade de que se reveste a Décima gauicha, texto de autoria do
proprio Silvino Jacques, seja pela apropriacdo recente de sua historia, por
outras linguagens, como o cinema, por exemplo, e também, pelo relato
sobre a vida do porojukahd, — assassino, matador em guarani —, escrito
por Brigido Ibanhes, intitulado Silvino Jacques: o ultimo dos bandoleiros;
ou ainda, pelas aproximagdes existentes entre as obras Décima gaticha e
Martin Fierro, que vdo além da forma e da semantica para estender-se as
caracteristicas das personagens. A partir desses dois textos, a histdria de
nosso herdi / personagem cresce em significagdo no macrotexto da regido
fronteiriga.

No final de 1929, quando Mato Grosso do Sul ainda era Mato Grosso,
surge no estado um migrante que, tempos depois, se tornou parte da histéria
e hoje € representacdo do imaginario cultural e personagem literario. Trata-
se de Silvino Hermiro Jacques, gatcho de Camaqui, municipio de S&o
Borja, filho de Ledo Pedro Jacques e Maxima Santana Jacques, nascido em
17 de fevereiro de 1906, afilhado de Getulio Vargas. Tendo estudado até
os quinze anos de idade, concluiu o ginésio e chegou a ser sargento, mas,
jovem arruaceiro, logo se envolveu em crimes, perdendo a nomeagdo que
aguardava como fiscal de linha de trem. Fugindo de um historico de crimes
e estripulias praticados no Rio Grande do Sul, escolheu como refligio o
cerrado do Oeste, na fronteira com a Republica do Paraguai, a regido sul
do Mato Grosso, onde ele da continuidade a sua saga, tornando-se herdi da
Revolugdo de 32 e também o mais famoso bandoleiro da regido.

Com a fama angariada até entfo e cada vez mais crescente, 0
memorial de seus feitos extrapola toda tentativa de inventario, numa
longa e aterrorizante, mas também herodica pagina de luta e violéncia que
tem a duracdo exata de uma década, quando, em 19 de maio de 1939, foi

207



morto pela captura nos campos da fazenda Aurora, em Bela Vista. Esta
historia tem antecedentes e continuidades, seja na vida real, seja na ficgéo.
Entretanto, o que interessa nesse momento € a verificagdo, em torno da
personagem real/mitico/lendaria do bandoleiro Silvino Jacques, sua fama
e suas associagdes com a representagdo mitica do gadcho, na figura do
Martin Fierro, encravadas em solos fronteiri¢os, através do seu legado
escrito, o texto Décima gauicha, comprovando como uma regido de fronteira
propicia o surgimento de “osmoses” e reprodugdes, “[...] onde algo migra,
se reelabora e se refaz”. Quando se trata de produgdo literaria, Carvalhal
afirma: “[...] percebe-se que a literatura trabalha nos limites, nas margens,
em processo de interagdo de elementos varios” (Carvalhal, 1994, p. 95).

A personagem Martin Fierro representa a ambigiiidade natural do
gaucho em sua honestidade muitas vezes barbara, em conflito com as
for¢as dominantes, que sempre reage com violéncia a qualquer tentativa de
cerceamento de sua liberdade. Caracteristicas do gatcho platino, que muito
se aproximam da contraditéria figura de Silvino Jacques, o bandido da
coldnia que se transforma em herdi, envolvido numa aura lendaria. Roberto
Mara, na abertura da edi¢do comemorativa dos cem anos de Martin Fierro,
comenta que “[...] aguien ya dijo que solo ilegan a ser absolutamente
universales, las obras que captan auténticos problemas regionales. Y
entendemos que es verdad” (apud Hernandez, 2004, p. 6). E verdade,
quando “as personagens sdo simbolos e ndo seres”, quando representam a
espécie humana com todos os seus problemas e se repetem de geracdo em
geracdo, transformam-se numa espécie de mito fundador. Chaui afirma
que “[...] mito fundador é aquele que ndo cessa de encontrar novos meios
para exprimir-se, novas linguagens, novos valores e id€ias, de tal modo que,
quanto mais parece ser outra coisa, tanto mais ¢ a repeticdo de si mesmo”
(2000, p. 9). Jacques, assim como Fierro, evoca a repeticdo do mito do
“cavaleiro errante”, que se inicia com Quixote ¢ vem alocar-se nos pampas
platinos por meio da figura do gaiucho andarengo, até “desembocar” nos
pampas sul-rio-grandenses com uma personagem que ultrapassa a ficgfo,
porque ¢ “real”, mas sua realidade estd imbricada no mito.

Fierro, assim como Jacques, resolve, de acordo com Borges, “[..,]
ser um gaucho foragido; ou melhor, o destino resolveu por ele.” (Borges,
2005, p. 47). Torna-se, dessa forma, um vagabundo, delinqiiente, assassino.
Para alguns, ¢ um homem justo, justiceiro libertador; para outros, um
malvado vingativo. Pelos atos que cometeu, todas as defini¢des negativas
sdo justas; no entanto, Borges diz que se pode argumentar “[...] que esses
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juizos pressupdem uma moral que Martin Fierro ndo professou, porque
sua ética foi a da coragem e ndo a do perddo. Mas Fierro, que ignorou a
piedade, queria que os outros fossem retos e piedosos com ele e ao longo
de sua historia se queixa quase infinitamente” (Borges, 2005, p. 95). Os
comentarios tecidos por Borges sobre Fierro poderiam, perfeitamente, ser
direcionados a Silvino, haja vista as coincidéncias que existem na historia
das duas personagens. Sob essa perspectiva, ao confrontarmos a Décima
Gaiicha e Martin Fierro, destacam-se algumas relacdes entre os dois textos,
pontuadas a seguir.

Martin Fierro e a Décima gaticha

A Décima gaucha, originariamente escrita em versos, esta dividida
em duas partes. Na primeira parte, hd noventa e seis sextilhas, e na segunda,
cento ¢ trinta. A maioria das estrofes possui versos de sete silabas; no
entanto, ha versos com cinco e seis silabas. Segundo Cascudo “A sextilha,
versos de seis pés, ¢ a forma popular dos ‘desafios’ e dos romances
publicados em todo o Brasil, comentando assuntos novos ou velhos, liricos,
guerreiros, politicos, gerais ou locais” (2006, p.368). No Rio Grande do
Sul, a poesia gauchesca deriva da literatura oral e do cancioneiro popular
e, como reconhece Bertussi, o que caracteriza a producio anterior a 1824 ¢
1875 — chegada dos imigrantes alemies e italianos, respectivamente —, “[...]
¢ o fato de ser ndo-intelectualizada, anénima, e dever sua permanéncia ao
fato de representar os ideais e os sonhos de uma coletividade” (1997, p.
15). Nessas produgdes ha uma predominancia das quadras, mas também
ocorrem outras formas, como as décimas e as sextilhas. Assim, pode-se
constatar na Décima Gauicha certa semelhanca com a forma do cordel, pois
o que predomina sdo as rimas consoantes, alternando rimas ricas e pobres,
e a sextilha com versos de sete silabas; em que o segundo, o quarto e o
sexto versos rimam entre si e 0s outros sdo versos brancos. Desse modo, o
esquema de rimas ¢ descrito como ABCBDB:

Cerrou bonitas descargas
Todas contra nossa vida
Meu tio caiu baleado,
Mas levantou em seguida,
Dando tiros espagados,
Fazendo por nossa vida.
(Jacques, 1978, p.3)

WO waw >
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O titulo do texto de Jacques, conforme a copia a que tivemos acesso,
esta grafado sem acento: Decima Gaucha. Além disso, pode-se perguntar:
por que décima, se nfo ha uma tnica estrofe de dez versos? Meyer diz
que, para o gaucho, décima ¢ uma histéria contada em versos (1979, p.
720). A Décima Gaucha ¢ uma histdria escrita em versos, mas ndo tem a
estrutura de uma décima, pois teria que ter estrofes de dez versos e oito
silabas. Décima ¢ uma forma bastante usada na Espanha; foi usada por
Cervantes, entre outros (Cascudo, 2006). A estrutura do texto em estudo,
como foi dito antes, é praticamente a mesma do cordel. O cordel, por sua
vez, é fruto da influéncia do Romanceiro Ibérico no Brasil. O romanceiro
tem sua origem na Idade Média; é um género poético que corresponde, na
Peninsula Ibérica, a balada narrativa européia.

Em Prosa dos pagos (1979), Meyer ja constata a permanéncia da
tradicdo portuguesa na poesia popular gauchesca, além da influéncia
platina. Na verdade, a heranca portuguesa do romanceiro influenciou o
Brasil de norte a sul, porém Meyer afirma que a tradigdo do romance no
Rio Grande do Sul € pouco expressiva, diferente do Nordeste, onde se
encontram romances longos. Alids, ele se surpreende com a minguada
produgdo popular do romance, tendo em vista o passado tdo cheio de lutas
e de dez anos de Revolugdo Farropilha, e constata:

O fato ¢ que, apesar de tanta guerra e guerrilha, por exemplo, ndo temos o
romance do herdi emponchado, quando o seu vulto cresceu ndo sei quantas
vezes sobre o lombo das cochilhas, devido a fatalidade do rebateque vivemos
tanto tempo, abarracados e dormindo em cima das armas”. (Meyer, 1979,
p. 70-71).

Com certeza Meyer ndo conhecia o texto de Jacques, no qual se
encontra o herdi ou anti-herdi “emponchado” e caracteristicas do cordel,
como foi mostrado, ndo perdendo de vista a filiagdo dessa forma com o
romanceiro, e ndo esquecendo, também, que muitos querem derivar a poesia
gauchesca da poesia de payadores. Borges e Guerrero (2005) afirmam que
“a circunstancia de que o metro octossilabo e as formas estroficas (sextina,
décima, copla) da poesia gauchesca coincidem com as da poesia payadoresca
parece justificar esta genealogia.” (2005, p. 11-12, grifo nosso). Payadores
corresponde aos improvisadores profissionais da campanha, talvez o que no
Nordeste seja chamado de repentistas. Como se v€, as correlagdes existem.
Porém, ha uma diferenca crucial, os payadores ndo usam uma linguagem
rustica, caracteristica da Décima gaticha, como também do Martin Fierro,

210



bem como nos repentes do Nordeste, textos que tém semelhancas com a
Décima, tanto em relagdo ao contetdo, quanto a forma.

Essas coincidéncias formais, principalmente entre textos do Rio
Grande do Sul e platinos, tém explicacdo na oralidade, visto que, de acordo
com alguns criticos, essas formas preexistem aos contetidos; o que ocorre
¢ um “encaixamento” dos temas. J& quanto as coincidéncias tematicas, ¢
comum ocorrerem em “zonas de contato”, pois como se sabe “[...] o pampa
¢ um so e [..] o gaucho é um tipo que esta além dos limites que separam
os paises”. (Schlee apud Carvalhal, 2003, p. 158). A esse proposito,
Kaliman (1994) sugere que o gaucho é uma construgdo ideologica e que
esses personagens mitoldgicos teriam habitado até o atual limite argentino-
boliviano.

A Décima gaucha assim como Martin Fierro sdo narrados em
primeira pessoa, isto €, a Décima gaiicha esta inteiramente escrita em
primeira pessoa e Martin Fierro em muitas partes esta em primeira pessoa.
Tanto a Décima como Martin Fierro sdo autobiografias. A diferenca ¢
que a Décima é a autobiografia de uma pessoa real e Martin Fierro ¢ “[...]
ficcdo de uma longa payada autobiografica, cheia de queixas e de bravatas
totalmente alheias a moderagdo tradicional dos paydores > (Borges;
Guerrero, 2005, p. 38). O gatcho da Décima (Silvino Jacques) muito se
aproxima do gaiucho de Hernandez (Martin Fierro).

)

Pode ser que haja uma distancia imensa entre o gaticho argentino
e o rio-grandense, como quer José Salgado Martins no prefacio de
Martin Fierro, no qual afirma que existem “[...] diferencas de psicologia
e de visualizacdo do mundo, sob a condi¢do de raca e de circunstincias
histérico-culturais em que ambos surgiram” (Martins, apud Hernandez,
2004, p. 8-9). No entanto, apesar da humildade do texto jacquesiano
em relagdo ao monumento Martin Fierro, ha ndo s6 uma semelhanca
tematica entre os textos, como ja foi afirmado neste trabalho, mas também
semelhancas de ordem psicologicas, de visdo de mundo e culturais entre
as duas personagens. Interessa constatar que, qualquer estudo que envolva
a gauchesca “[...] obriga, pois, a aproximar as literaturas ¢ as histérias do
Brasil, do Uruguai e da Argentina, buscando identificar nesses discursos
aquilo que € comum a essas culturas e que se convencionou chamar ‘cultura
pampeira’ ” ( Boniatti, 2000, p. 46). Dessa forma, as “fei¢des” que compdem
a personalidade da personagem Martin Fierro € os motivos que o levaram a
se transformar num criminoso foragido sdo comuns a Silvino Jacques.

A partir da qualidade de gatcho andarengo, somada a falta de
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tolerancia com o cerceamento de sua liberdade, “a lei da honestidade
natural, as vezes barbara”, o conflito com as estruturas dominantes € a
violéncia e a perseguicdo do destino, bem como os fatos que terminam por
compor a visdo historica de suas épocas, constituem fatores que ligam as
duas personagens — Fierro e Jacques — como se pode observar em sextilhas
dos dois textos, vistas a seguir. A titulo de exemplificagdo, comparem-se as
sextilhas de Jacques com as de Hernandez:

Vou contar uma histdria,

Que muito devem saber,

Mas contada por quem ndo viu
E justo ndo deve crer.

E para que todos saibam

Bem certo vou escrever.

Sou natural da fronteira
Do Rio Grande estimado,
Criei-me como um gatcho
De pingo bem encilhado
Sempre alegre e altaneiro
Sem maldizer meu Estado.

Que ¢ para todos saberem,
Que ndo morri por bandido.
Foi por ser um indio,
Daqueles bem decidido.

E muitas vezes matar,
Quando me via agredido.

Da minha esposa e filhinho,
Bem triste a muito ndo sei.
Nem ela sabe de mim

Qual rumo foi que tomei.
Sofreremos os dois saudades,
Do lar que eu abandonei.

(Jacques, 1978, p.1-6)

Imploro aos santos do céu

que ajudem meu pensamento;
suplico, neste momento

Em que canto minha histéria,
me refresquem a memoria

E aclarem-me o entendimento.

Sou gaicho — Entendam bem
Como meu canto o explica:

a terra ante mim se achica

e pudera ser maior;

nem a vibora me pica,

Nem me queima a fronte o sol.

E saibam, quantos escutam
Destas penas o relato,

que nunca brigo nem mato,
Sendo por necessidade:

- a tdo grande adversidade
Sé me arrastou o mau trato.

Tive no pago, em bom tempo,
filhos, fazenda e mulher,
Mas, para inda mais sofrer

o que a fronteira me dera,
que encontraria ao volver?

- apenas uma tapera! ...

(Hernandez, 2006, p. 2-49 passim)

As semelhangas s3o muitas, como se pode constatar através da
leitura das estrofes. Jacques também, como Fierro, julga-se vitima do
destino. No entender de Borges e Guerrero (2005), é o destino que resolve
fazer de Fierro um gaucho foragido, um vagabundo, criminoso. O destino
atua nos textos como um elemento magico, um dado do maravilhoso
que estd imbricado nos relatos que se apresentam como saga épica de
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personagens em processo de divinizagdo ou de mitificacdo. Ndo se pode
esquecer que o mito ¢ uma realidade que comanda o mundo e o destino
dos homens, e ndo apenas fic¢do, pois “[...] as narrativas miticas, lendarias,
representam a afirma¢fo de uma realidade original mais importante e
elevada, que determina a totalidade do homem e constitui seu fundamento
ético”. (Boniatti, 2000, p. 41). As vidas das personagens estdo totalmente
regidas pelo destino, elas ndo t€m livre arbitrio. Para Borges ¢ Guerrero
(2005), os sofrimentos, o sentimento de vinganga, a amargura e a vida
dificil de fronteira s@o responsaveis pela transformacdo do carater de
Fierro, fatores que também, junto com o destino, contribuiram para Jacques
tornar-se bandido que veio a ser. Os versos a seguir, mais uma vez, mostram
as semelhancas entre a vida das duas personagens, que o destino muda e
transforma:

Eu e prudente de Ornellas
E meu tio José San’tana,
Tomavamos uma cerveja
Em casa de gente mundana.
Mas isso na maior paz,

Pois a sorte sempre engana.

Primeiro tiro que dei

Foi no Sub-intendente,

Um tal Crescencio Boguedulte,
O qual caiu derrepente.

Com um balago no coragéo

Pois é morte que ndo se sente.

Esse tal José Cardoso

Era um mogo escrivao.

E junto ao sub-intendente,
Comandava o esquadrio,
Matou-se os dois valentes
Terminou-se a pretensio.

(Jacques, 1978, p.2-3)

Cantando estava uma vez
numa boa diversao,
¢ aproveitou a ocasido
como quis o juiz de paz:
se apresentou e ai no mais
arreou gente de montdo.

[...]
era o filho de um cacique,i
pelo que eu averigiiei.
O certo do caso foi
que me trouxe apuradago
até que, enfim, de um bolago
do cavalo o derrubei.

[...]
E, ali mesmo, ao apear,
Lhe pus o pé nas paleta;.
comegou com morisquetas
¢ a mesquinhar a garganta;
porém fiz a obra santa
de acabar-lhe co’ as caretas...

(Hernandez, 2006, p. 52,101,102)

As personagens ndo mostram medo nem remorso pelo que fazem.

Jacques em certo momento diz: “Mas remorso eu ndo tenho / nem do que
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me arrepender / lutei em minha defesa / matei para ndo morrer”. Ndo existe
culpa quando se é vitima de uma for¢a maior; talvez esse fato tenha tornado
essas personagens herdicas, mesmo tendo elas praticado inimeros crimes.
Hé em seus perfis algo de doce, triste € comovente. As lagrimas de Fierro,
ao iniciar sua travessia para o deserto, nos versos finais da primeira parte do
Martin Fierro (2006), sdo para os argentinos as estrofes mais comovedoras.
Essa fuga tristonha para “além fronteira” também existe na Décima e é de
uma singeleza permeada pela visivel soliddo da personagem. As relagdes
de sentido entre as sextilhas ¢ evidente:

Aos quatro dias de viagem,
Nessa tragica carreira.

As 11 horas da noite,

Foi que cheguei na fronteira
Passei o rio Uruguay

Para terra estrangeira.

Depois de estar na argentina,
Num sertdo quase deserto.
Enchergando o meu pais,
Na minha frente tdo perto

E sem poder chegar 14,

Cruz e Fierro de uma estancia
uma tropilha arrebanharam

e por diante a repontaram
qual crioulos entendidos,

e sem serem pressentidos
Pela fronteira cruzaram.

E quando a haviam passado,
numa madrugada clara,
disse-lhe cruz que mirasse
as ultimas povoagdes,

e a Fierro dois lagrimdes

Parecia-me néo ser certo.
(Jacques, 1978, p.4

lhe rolaram pela cara.
(apud, Borges e Guerrero, 2005, p.55)

Todas as sextilhas anteriores levam a crer que o gaucho pampeiro ¢é
muito mais uma vitima das circunstancias do que dono do seu destino — o
destino ¢ quem o comanda. Talvez ai resida um artificio dos autores para
aliciar o leitor ou o ouvinte, querendo sua cumplicidade, principalmente
no caso de Jacques, que € autor/narrador/ personagem de sua histéria. De
qualquer forma, ai se encontra um paradoxo, pois o pobre tropeiro pampeano
predestinado ¢ também o gaticho forte ¢ destemido que o leitor/ouvinte
termina por considerar muito mais heréi do que pobre coitado ou bandido.
No caso de Jacques, ainda que diante de todas as adversidades, percebe-se
um tom quase arrogante em relagdo a sua condigdo de gaucho. O gaticho
Jacques ndo estéa desligado do conceito herdico do gatcho do passado. Isso
acontece porque “[..] ‘o conceito mitico’ de gaucho ‘colado ao sentido’,
passando a gentilico [...] por muito tempo ainda, a conotagdo mitica do herdi
regional, valente cavaleiro” (Leite apud Martins, 1980, p. 103) continuara a
alimentar ndo so6 os textos de Hernandez e Jacques, mas fara parte de toda
uma tradi¢fo literaria. Mais do que isso, o confronto dos textos de Jacques e
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Herndndez comprovam que “[...] as lendas latino-americanas desconhecem
espago e tempo. O gatcho ¢ um tipo sem fronteiras cujo tempo ¢ o tempo
de sua historia; portanto, uno e regular” (Boniatti, 2000, p. 41).

Consideracdes finais

As correspondéncias e reminiscéncias que ligam o texto Décima
Gaiicha a obra e, principalmente, aos personagens anteriormente citados,
atestam o entrosamento do autor nessa “comunidade literaria” e a sua
filiacdo, ndo s6 as expressdes folcldricas e regionalistas, mas também a
tradicdo universal. A tradigdo literaria € um campo visivel na relacdo de
Silvino Jacques com a personagem Fierro, os bandoleiros que representam a
for¢ca do homem do pampa, ou os cavaleiros errantes em busca de aventura
e “justica” — verdadeiros Quixotes.

Com este estudo sobre a personagem Silvino Jacques, mais do que
termos encontrado sua origem no Fierro, percebemos as migra¢des entre
“fronteiras”, pois suas demarcacdes ndo sdo suficientes para sustentar
os fluxos, criando-se “[...] um mundo semovente ¢ virtual de comarcas
culturais (a expressio ¢ de Rama) que ndo coincide necessariamente
com os sistemas nacionais, instituindo areas limitrofes de contrabando”
(Schlee, 2002, p. 67). Observamos, assim, que a questio das “culturas do
contrabando” presentes nas regides de fronteira ndo param de nascer e se
reorganizar “[...] dentro desses territorios virtuais das nossas comarcas de
passagem” (p. 67). O que justifica a Décima gaticha ter chegado até o Mato
Grosso do Sul (Mato Grosso), tornando-se um texto também da literatura
desse estado.

Nessa perspectiva, o aparato tedrico-critico contribuiu para entender
as circunstancias historicas e literarias que envolvem a figura mitico-
lendaria do capitdo-revolucionario-bandoleiro-gaucho Silvino Jacques; e
que podem ser resumidas na pertinente postulacio de Jorge Luis Borges, ao
declarar que O Martin Fierro ¢ um “texto fundador de muitas literaturas”,
corrigindo a corrente critica que seguia Leopoldo Lugones e considerava
El Martin Fierro como a epopéia do povo argentino. Desse modo, O
Martin Fierro funda a literatura gauchesca sul-rio-grandense e desemboca
em forma real-mitico-lendaria na figura de Silvino Jacques em Mato
Grosso do Sul (Mato Grosso), fazendo desse gaticho/sul-mato-grossense o
protagonista do livro mais vendido no estado, Silvino Jacques: o ultimo dos
bandoleiros, tornando-se elemento da cultura sul-mato-grossense.
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LIMA BARRETO, MACHADO DE ASSIS E L. TOLSTOI: UM
OLHAR COMPARATISTA

Zélia R. Nolasco dos S. Freire!

Quando me julgo — nada valho; quando me comparo, sou grande.

Lima Barreto (Didrio Intimo, 1904).

1 Introducio

O texto que ora apresento é resultado do projeto de pesquisa que
tem por objetivo estudar as relagdes literarias entre o escritor Lima Barreto
e o escritor russo Leon Tolstoi, evidenciando o didlogo existente entre a
concep¢do de Arte tolstoiana e o projeto literario de Lima.

Segundo Tania Franco Carvalhal (2003, p. 6), “[...] comparar é um
procedimento que faz parte da estrutura de pensamento do homem e da
organizacdo da cultura”, e este foi o procedimento utilizado pela maioria
da critica inicial sobre o escritor Afonso Henriques de Lima Barreto (1881-
1922), ou seja, suas avaliagdes criticas apresentavam forte inclinacdo
comparatista. Conseqiientemente, Lima Barreto foi um dos escritores mais
avaliado por meio de comparacdes, o que pode refletir um equivoco da
critica da época, uma vez que a mesma ndo se ateve de fato a obra do
escritor, mas sim quase que somente a uma critica impressionista. Quando
ndo fazia o contraponto entre vida e obra, avaliando um em detrimento
do outro, ou ainda, avaliando um em funcdo do outro; avaliava-o em
contraponto aos escritores seus contemporaneos: Graca Aranha, Coelho
Neto, Euclides da Cunha e, principalmente, Machado de Assis. Embora o
mesmo j& ndo estivesse entre os vivos quando Lima estreou na literatura,
o contraponto entre ambos tornou-se lugar comum na critica literaria e
Machado tornou-se uma espécie de um “duplo” para Lima.

Na histéria da literatura, encontram-se alguns exemplos raros de
escritores que aparecem sempre associados a um “duplo”. E o caso de L.

1 Professora do Curso de Letras da UEMS; doutoranda em Teoria da Literatura e Literatura
Comparada na Unesp / Assis, sob a orientagdo da Prof®. Dr® Silvia Maria Azevedo.
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Tolstoi em relagdo a Dostoiévski, autores cujas obras vém sendo reeditadas
no Brasil em tradugdes feitas diretamente do original russo. Felizmente,
a critica literaria evoluiu e tem demonstrado que é possivel avaliar cada
escritor “per si”, libertando-o, assim, de seu “duplo”. Em se tratando de
Lima Barreto, embora o escritor tenha sido alvo facil para comparag¢des,
ndo se encontram muitas pesquisas académicas realizadas no ambito da
Literatura Comparada ¢ dos estudos comparatistas que o tenham como
objeto de estudo. Inicialmente, algumas avaliagdes criticas apareceram sob
uma perspectiva comparativista em peridodicos, sem muito aprofundamento.
Tal qual era feita a Critica desse periodo, pois a mesma ndo estava de todo
consolidada com métodos e técnicas definidos e esclarecedores. Além disso,
pode-se dizer também que o panorama no qual se encontrava a Literatura
Comparada era o mesmo, ou seja, ndo existia ainda um consenso sobre sua
natureza, seus objetivos e métodos.

A obra de Lima continua atual, tal como afirma Jodo Antonio, um
admirador declarado do escritor: “[...] esta tudo ai, vivo, pulando nas ruas,
se mexendo incrivelmente sem solu¢do, [..] Da mesma forma descarada
com que o mulato flagrou esta vida carioca; brasileira, sul-americana”
(ANTONIO, 1977, p. 13). Assim sendo, o estudo das relagdes literarias de
Lima vem reforcar a importancia de seus escritos ¢ a atualidade da critica
social barretiana. O que nos possibilita analisa-lo por um outro angulo e
verificarmos a multiplicidade de leituras propiciadas através do confronto
€ comparacao.

Desse modo, o objetivo deste texto € relacionar algumas leituras que
apresentam um olhar comparativista sobre o escritor Lima Barreto e, ao
mesmo tempo, por em didlogo essas leituras e mostrar o que as aproxima
e as diferencia. Embora tenhamos uma parte da analise comparativa que
se estende aos contemporaneos — Euclides da Cunha, Coelho Neto, Graga
Aranha e Monteiro Lobato —, em fase de conclusio, ater-nos-emos aos
escritores Machado de Assis e L. Tolstoi. Primeiro, porque o interesse
pelas relagdes literarias entre Lima e Machado consta de longa data na
literatura brasileira e muito se discutiu sobre o assunto; e segundo, porque
sua aproximag@o com L. Tolstéi ainda esta por investigar de forma mais
contundente. O olhar comparativista presente nesses textos foi decisivo
para a escolha desse suporte tedrico, considerando que a fortuna critica de
Lima Barreto € vasta no Brasil e no Exterior.
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1.1 Lima Barreto e Machado de Assis

[...] Jamais o imitei e jamais me inspirou. Que me falem de Maupassant,
de Dickens, de Swuift, de Balzac, de Daudet — va la; mas Machado, nunca!
Até em Turguénieff, em Tolstoi podiam ir buscar os meus modelos; mas, em
Machado, ndo! “Le moi”.

Lima Barreto (Correspondéncias. Tomo II, 1956)

Os escritores Lima e Machado tiveram trajetorias de vida e literaria
bastante diversas. Machado de Assis, aclamado e respeitado aindaem vida e
considerado pela maioria da critica um dos maiores no quadro da literatura
brasileira; enquanto Lima Barreto, aos olhos da critica, era visto como o
oposto de Machado; era o “desleixado”, o “desajustado” social. Essa idéia
de antagonismo entre os dois estabeleceu-se de forma tdo profunda que até
os dias de hoje ainda € possivel perceber sua presenga. Machado firmou-se
como o escritor oficial: Lima, o maldito. Com isso, a aproximagdo realizada
entre ambos diminuiu e dificultou também o reconhecimento do valor
literario da obra barretiana, além de ter deixado um legado mais negativo
que positivo para Lima.

Para este estudo, os criticos e teoricos literarios que se manifestaram
sobre Lima Barreto e Machado de Assis serdo divididos em dois grupos
distintos. O primeiro é composto por Tristdo de Atayde, José Oiticica,
Austregésilo de Ataide, Vitor Viana, Jackson de Figueiredo, que se
manifestaram em periddicos (PENTEADO MARTHA, 1995). O segundo,
composto por Alfredo Bosi, Lucia Miguel Pereira ¢ Alvaro Marins, que se
manifestaram em trabalhos académicos a partir da década de 70, momento
em que ocorre uma mudancga na avaliagdo critica de Lima Barreto. Além
dos criticos e estudos citados, recorro ainda ao posicionamento ¢ a avaliagdo
critica do proprio Lima Barreto em relacdo a Machado de Assis, o que néo
deixa duvidas quanto a avaliagdo que faz de Machado (1956, v. XVII, p.
256), “[...] Jamais o imitei e jamais me inspirou”.

De modo geral, os textos criticos que aproximam Lima Barreto
e Machado de Assis manifestam-se sobre a presenca da caricatura, da
satira, do humor e da ironia presentes em suas obras. Um dos aspectos
que mais fortemente arraigou-se entre a critica literaria inicial refere-se a
oposi¢cdo de ambos quanto ao estilo. Essa avaliacdo encontra-se no artigo
de José Oiticica (1916), que escreve para o periddico “A Rua” sobre os
aspectos lingiiisticos da obra barretiana e diz que Lima “[...] ¢ um Machado
de Assis sem corre¢do gramatical, porém com vistas amplas, hauridas
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no socialismo e no anarquismo”. Machado de Assis notabilizou-se por
escrever em uma linguagem altamente académica, isto é, dentro do mais
alto padréo lingiiistico vigente. Dai a facilidade com a qual a critica contou
para classificar a escrita de Lima Barreto como totalmente fora do padrdo
vigente, pois se utilizavam de padrdes lingiiisticos opostos. Sobre isto Lima
fez uma observagdo na carta escrita a Austregésilo Ataide, datada de 19 de
janeiro de 1921: “Machado escrevia com medo do Castilho e escondendo
0 que sentia, para ndo se rebaixar” (BARRETO, 1956, v. XVIIL, p. 257).
E posiciona-se quanto a opg¢do feita: “Nao tenho medo da palmatoria do
Feliciano e escrevo com muito temor de ndo dizer tudo o que quero e sinto,
sem calcular se me rebaixo ou se me exalto” (p. 257).

Ainda no ano de 1916, Jackson de Figueiredo, em A Lusitana,
aproxima os dois escritores no que se refere ao recurso da ironia. Porém, em
lados opostos. Conforme Jackson de Figueiredo, Lima Barreto ndo possui
delicadeza e intengdo filosofica; sua ironia forte, chicoteante, assemelha-
se a de Swift. J& Machado de Assis revela leveza e intengdo filosofica,
aproximando-se do sombreado pudor de Sterne. A avalia¢do de Jackson
de Figueiredo diferencia-se das anteriores, pois néo fica somente na critica
negativa a Lima Barreto, observando que o criador de Policarpo Quaresma
“[...] supera ao criador de Dom Casmurro, por ser mais humano ¢ mais
verdadeiro” (FIGUEIREDO, 1916, p. 48-50).

Em 1919, no Jornal do Commercio, Vitor Viana aborda a questio do
humorismo na obra dos dois grandes escritores, considerando-os proximos
aos ingleses, mas ressalva que, em Machado, o humor reveste-se de dogura
e resignacdo, uma vez que o escritor pretendia melhorar os homens; em
Lima Barreto, o humor néo é resignado, trazendo marcas de revolta, de
protesto e mais ardor politico. Avaliacdo que serd contraposta, em 1920,
por Austregésilo de Ataide. Jodo Ribeiro chamou a atengdo também para
a questdo do humorismo. Segundo ele, em Lima Barreto o humor é menos
delicado, menos timido, mais veemente e mais desenvolto, em comparagdo
ao humor presente na obra de Machado de Assis. Nesse mesmo ano,
Tristdo de Atayde escreve: “Um discipulo de Machado”, texto no qual
o titulo ja explicita a op¢do de Atayde por Machado e o humor ¢ outra
vez objeto de comparacdo entre ambos. Para Atayde, Lima é humorista
da estirpe intelectual de Machado de Assis, mas na semelhanga aponta
diferencas: afirma que o mestre chegou ao humorismo perfeito, ou seja,
ao equilibrio supremo entre pensamento ¢ estilo; o discipulo, por sua vez,
atingiu o humorismo do primeiro impulso, responsavel pela impregnacao,
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em sua obra, de incerteza, desleixo, e certa incontinéncia de pensamento.
Ressalta o carater de discipulo mesmo de Lima: “[...] ainda nio alcangou
a impassibilidade do ‘humour’. L4 chegara, se vencer o tédio de viver”
(ATAYDE, 1919).

Somente em 1920, portanto, aparece uma voz dissonante das
manifestagdes criticas destacadas até o momento. E o caso de Austregésilo
de Ataide, que em carta a Lima Barreto, elogiando-lhe o romance Historias
e Sonhos (1920), protesta contra a aproximagéo que alguns criticos fizeram
entre Lima Barreto ¢ Machado de Assis, pois, a seu ver sdo dois escritores
que apresentam estilos, tendéncias e temperamentos totalmente diversos.
Austregésilo deixa transparecer sua preferéncia e admiragdo por Lima
Barreto. V& Machado de Assis como “pessimista desapiedado”, que “se
embebe do puro fel das suas revoltas intimas” e ainda “onde o sangue
mulato animava o génio dum heleno sem parelha”.> Como se V¢, as criticas
a Machado néo sdo poucas, embora se reconhega a qualidade de mestre do
escritor: “Donde se v&€ que o mestre dos mestres, Machado de Assis, era
genial e propositadamente perverso, sem olhos para a bondade humana,
[..]” (BARRETO, 1956, v. XVII, p. 253). Austregésilo avalia exatamente
a questdo na qual se refere ao determinismo de Lima em contraposi¢do
ao alheamento de Machado no que concerne as relagdes das personagens
com o meio. Para ele, este alheamento denota a falta de sintonia entre os
personagens e a realidade circundante.

Mais uma vez éressaltada a linguagem rebuscada usada por Machado,
bem como a forma impecavel utilizada para retratar seus personagens, o que
,segundo Austregésilo, da a impressdo do artificial. Austregésilo ndo para
ai a comparacdo que faz entre os dois escritores; vai mais além. Outro fato
a destacar ¢ a questdo da ironia, pois, embora presente nos dois escritores,
cada qual a trata de uma maneira distinta. Em Machado: “Ele expde a
chaga purulenta, elegante e risonho, sem compadecimentos da dor alheia,
tal como um médico, num anfiteatro de ligdes, [...]” (BARRETO, 1956, v.
XVII, p. 255). Ainda analisando a ironia, desta vez referindo-se a Lima:
“Vocé vive e vibra com os seus personagens, porque eles s@o filhos da sua
alma, rebolada, como a deles, nos descalabros da existéncia, e experiente
das misérias que os afligem.” (BARRETO, 1956, v. X VII, p. 255).

As comparagdes entre um escritor tido por genial e outro que,
apesar do talento, encontrava dificuldades para ser aceito, séo pertinentes,
pois nota-se que ao aproxima-los, Machado permanece incélume diante

2 Ver carta na integra na edi¢@o das Obras de Lima Barreto (BARRETO, 1956, v. XVII, p. 253).
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da critica — mesmo esta sendo negativa — tal é o poder e o prestigio
conquistado. Enquanto que, para Lima, cada palavra que venha enaltecer a
obra e o escritor € de extrema importancia, tal € o contexto ao qual a critica
o relegou. Cada qual fez o caminho que lhe foi possivel tragar dentro do
contexto e da época na qual viveram e escreveram suas obras.

Algumas caracteristicas e a descendéncia afro sdo compartilhadas
entre os dois escritores. Quanto a descendéncia afro, constata-se um
fato curioso: esta s6 € explicita quando se referem a Lima Barreto, pois
ao se referirem a Machado de Assis jamais o designaram como mulato
explicitamente; quando muito, citam sua condi¢do de mestigo. E esse fato,
intencional ou ndo, denota o posicionamento preconceituoso da critica. O
mais sério € perceber que Lima era conhecido como mulato desleixado,
com toda a carga negativa que o vocabulo mulato possa sugerir como termo
oriundo das teorias naturalistas sobre a degeneragdo de animais, derivado
de mulo, animal que ndo se reproduz. Por analogia, as teorias racistas
denominaram de mulato o mesti¢co de branco e negro, apregoando inclusive
sua esterilidade apds algumas geragdes. Por essa razdo, no inicio do século,
o termo mulato vinha sempre carregado de um sentimento muito forte de
discriminacdo racial e social: desleixado, sujo, estéril, bébado e vingativo.

Ainda quanto as aproximagdes, ambos fizeram parte do funcio-
nalismo publico. A meu ver a diferenca primordial entre eles esta na forma
como cada um desenvolveu seu trabalho literario e, principalmente, a forma
como se posicionaram diante dos fatos. Devido a postura de Machado de
Assis diante da literatura e do social — o que o tornou, na época, modelo
literario — Lima Barreto jamais quis ser comparado ao escritor: “[...] sempre
achei no Machado muita secura de alma, muita falta de simpatia, falta de
entusiasmos generosos, uma por¢ao de sestros pueris” (BARRETO, 1956,
v. XVII, p. 256). Embora Lima reconhecesse os méritos de escritor em
Machado, ndo aprovava a atitude de Machado de Assis frente a miséria
humana: “Machado € um falso em tudo. Nao tem naturalidade. Inventa
tipos sem nenhuma vida” (BARBOSA, 1975, p. 243).

A postura de Machado de Assis € vista por esse angulo, ndo somente
por Lima Barreto, como também por parte da critica. Um forte argumento
da critica de oposicdo a Machado é de que o mesmo escrevia de forma
reticenciosa, como quem prefere escrever nas entrelinhas. Para ndo bater
de frente com a elite, recorre a muitos subterfligios. Tal procedimento esta
implicito na maneira como Machado encara o fato de ser negro embora,
sendo mulato, ndo tenha colocado sua pena em favor da causa. Enquanto
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um assume essa condi¢do abertamente, lutando, sofrendo e reivindicando
maior espago, para si mesmo e os seus semelhantes, o outro age de forma
totalmente oposta. Dessa forma, Machado ndo critica diretamente a
sociedade burguesa — pela qual foi aceito — e, se o faz, ¢ de forma sutil,
camuflada, exigindo, para sua apreensdo e compreensio, um leitor perspicaz
que seja capaz de ler as entrelinhas. Como ¢ sabido, no Brasil, o processo
de formacdo de leitores foi um tanto quanto demorado e ainda hoje ocorre
certa relutdncia quanto a esta atividade. Se fosse possivel medir, diria até
que o grau de dificuldade para ler Machado aumentou consideravelmente
em relago ao inicio do século XIX.

Diante da concepg¢do de literatura militante, da qual Lima
Barreto era adepto — para o escritor —, Machado de Assis teria sido ttil
a sociedade se tivesse posto todo seu potencial a servico do povo, de
forma que fosse inteligivel e atingisse os que realmente necessitavam
de orientagdo. Ou seja, a populacdo que se encontrava totalmente
desamparada e relegada por parte do poder publico. Lima, ao tomar
conhecimento do discurso feito por Pedro Lessa sobre Machado, no qual
ressaltava o “extraordinario poder de abstracdo” (BARBOSA, 1975,
p. 244) do autor de D. Casmurro, reagiu de acordo com os principios
estéticos que sempre defendeu: “Um escritor, cuja grandeza consistisse
em abstrair fortemente das circunstiancias da realidade ambiente, nio
poderia ser — creio eu — um grande autor. Fabricaria fantoches e ndo almas,
personagens vivos” (BARBOSA, 1975, p. 244). Vé-se que Lima encara a
arte em funcdo do meio em que vive, e assim se manifesta sobre as criticas
que Jodo Ribeiro faz sobre o romance Numa e a Ninfa (1915) e em defesa
de sua personagem Edgarda: “Nos, dado a fraqueza do nosso carater, ndo
podemos ter uma heroina de Ibsen e, se eu a fizesse assim, teria fugido
daquilo que o senhor tanto gabou em mim: o senso da vida e da realidade
circundante” (BARBOSA, 1975, p. 246). Com isso, torna-se transparente um
trago distintivo entre os dois escritores: o tratamento dado as personagens
por meio de uma visdo determinista. Para Lima, o “extraordinario poder
de abstracdo” tido por Pedro Lessa como caracteristica singular e elogio
para um bom escritor, antes, ¢ um defeito. Ao contrario do alheamento
de Machado de Assis no que concerne as relacdes das personagens com o
meio apontado por Austregésilo, Lima Barreto se coloca biograficamente
em suas obras. E essa postura se reflete de forma ambigua, ora de forma
positiva, ora negativa, dependendo da critica. Mas o que transpassa uma
boa parte da fortuna critica de Lima Barreto ¢ que o mesmo deveria ter
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sido mais impessoal, com o que, conseqiientemente, a obra barretiana se
engrandeceria.

De modo geral, a recepcdo critica inicial da obra de Lima Barreto,
que se apresentou em periodicos, foi bastante contraria ao projeto literario
barretiano, pois via simplesmente o descuido com a linguagem, o aspecto
panfletario e o abuso do traco caricatural nas avaliagdes feitas. Percebe-
se uma critica presa a idéia de uma literariedade ligada a um alto grau de
elaboragdo ficcional.

Como foi dito, a partir da década de 70, registra-se uma mudanca
na avaliacdo critica da obra barretiana. Isto porque a obra de Lima Barreto
passa a ser objeto de pesquisa para a elaboracdo de teses e dissertagdes
académicas. Nesse periodo, foram comemoradas duas datas significativas
sobre o escritor: o Cinqiientenario de sua morte (1972) e o Centenario de
nascimento (1981), o que propiciou o interesse por Lima Barreto tanto na
Academia quanto na Imprensa. Constam desse periodo os ensaios de Carlos
Nelson Coutinho (1974), Sonia Brayner (1973), Antonio Candido (1976) e,
também, as teses de Osman Lins (1976), de Antonio Arnoni Prado (1976) e
de Carlos E. Fantinati (1978).

Na seqiiéncia da abordagem comparativa entre os escritores
Lima Barreto ¢ Machado de Assis, pretende-se demonstrar se ocorreu
de fato uma mudanga na avaliacdo critica da obra barretiana a partir da
década de 70, resultado de pesquisas académicas. Mais ou menos nesse
periodo, encontra-se o ensaio de Alfredo Bosi: “Ficgdo: Lima Barreto e
Graga Aranha” (1966). Nele Bosi aponta para uma visdo determinista
entre vida e obra: “A biografia de Afonso Henriques de Lima Barreto
explica o himus ideologico de sua obra: a origem humilde, a cor, a vida
penosa de jornalista pobre e de pobre amanuense, [...]” (BOSI, 1969,
p- 93). Bosi observa que uma leitura mais detalhada da obra barretiana revela
semelhanga estilistica com Machado de Assis, em relagdo a dubiedade e a
contradigdo, considerando, porém, a superioridade de Machado:

Um encontro mais intimo com o estilo de Lima Barreto sugere algumas
semelhangas notaveis com o “andamento” da frase machadiana cuja velada
ironia se entremostra nas restri¢des, nas dividas, nas ambiguas concessdes
a mentalidade que deseja agredir: ¢ a linguagem do “mas”, do “talvez”, do
“embora”, sistematica nos romances do Machado de Assis, dispersa e isolada
na urgéncia polémica e emocional desta Vida e Morte de M. J. Gonzaga de
Sa. (BOSI, 1969, p. 101).
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Ao se aprofundar na avaliagdo sobre o estilo de Lima Barreto, Bosi
o considera, ao mesmo tempo, realista e intencional, observando que nio ¢
apenas no campo ideoldgico que coexistem espirito critico e representacio,
essa coexisténcia se verifica também no campo estilistico. Ou seja, o que
parece ser apenas simplicidade, naturalidade e instinto deve ser também
uma forma de combate: “[...] as cenas de rua ou os encontros e desencontros
domésticos acham-se narrados com uma animacao tdo simples [...] e deixam
transparecer naturalmente a paisagem, os objetos e as figuras humanas”
(BOSI, 1969, p. 95). Para Bosi, expressio e representacdo no texto barretiano
estdo em sintonia, uma vez que o estilo procurava o meio de expressao que
melhor pudesse representar o Rio de Janeiro em sua produgdo. Como se
percebe, ocorre uma inversdo na avalia¢do critica: antes, o desleixo ¢ a
impericia no uso da lingua desqualificavam o escritor Lima Barreto; agora,
passam a representar indicios de modernidade na obra barretiana.

Lucia M. Pereira, em Historia da Literatura Brasileira: Prosa de
Ficgdo (de 1870 a 1920) adota em sua abordagem o ponto de vista historico,
apregoando que “[...] numa literatura incipiente se deve atribuir importancia
as circunstancias do tempo e do meio” (PEREIRA, 1950, p. 13). No capitulo
“Prenuncios Modernistas”, expde sua avaliagdo sobre a obra de Lima
Barreto. Mais uma vez Machado de Assis serve de contraponto a avaliagdo
de Lima Barreto. A autora faz um paralelo entre vida e obra de ambos,
ressalta algumas semelhangas, mas o que prevalece sdo as diferengas. A
balanga continua a pender favoravelmente a Machado de Assis, embora
Luacia M. Pereira demonstre um avango para a equivaléncia critica entre
ambos. Refere-se a Lima Barreto como “a voz aspera e amarga”, “um
atormentado reclamava o direito de se fazer ouvir”, e marca as diferencgas,
enquanto a “[...] vida de Machado de Assis descreveu uma harmoniosa
curva ascendente, a de Lima Barreto se desenvolveu em ritmo catastrofico”
(PEREIRA, 1950, p. 277). Mas ndo deixa de ver a obra de Lima Barreto
como “prenuincios modernistas”, isto é, um elo entre o romance machadiano
¢ as atuais tendéncias da ficgdo modernista e depois de 1930.

A autora, ao afirmar que ambos se aproximam por terem se utilizado
exclusivamente da fic¢do e por meio de seus personagens interrogarem a
existéncia, marca a diferenca ao afirmar que Machado usou da literatura
“como uma interrogagdo, uma decifracdo de enigmas”, enquanto Lima
encarava-a sob o mesmo angulo, porém era mais positivo, “s6 chegava a
tais questdes através da realidade proxima”. Portanto, a seu ver, de forma
menos apurada. Continua a avaliagdo da obra barretiana pelo viés vida e
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obra, principalmente, ao avaliar o Vida e Morte de M. J. Gonzaga de Sd:
“O homem bom e sensivel, o burocrata azedo ¢ o bo€mio insubmisso, que
coexistiam no autor sem se fundirem, tiveram parte na feitura do livro.”
(PEREIRA, 1950, p. 282). Outro ponto ja ressaltado pela critica e que Lucia
M. Pereira reafirma, refere-se ao descuido com o qual, a seu ver, Lima
Barreto escrevia. Para depois ver na “[...] natural limpeza de seu estilo, a
sua permeabilidade as solicitagdes da natureza, a sua vibragdo intima, as
suas precisas anotagdes psicologicas, de sabor muitas vezes machadiano.”
(PEREIRA, 1950, p. 283).

Para Lucia M. Pereira, o Vida e Morte de M. J. Gonzaga de Sa é a mais
literariamente composta das obras de Lima Barreto. No entanto, Lima Barreto
optou por estrear nas letras com o “Isaias Caminha” enquanto o “Gonzaga
de S4” permaneceu na gaveta e sé viria a publico em 1919. E possivel que
isso tenha ocorrido, talvez, em func¢io deste ser o mais “machadiano”, nas
palavras do préprio Lima: “Era um tanto cerebrino o Gonzaga de S4, muito
calmo e solene. Pouco acessivel portanto.”(BARRETO, 1956, v. X V1, p. 13).
Tanto ¢ possivel que alguns estudiosos enxergam na personagem Augusto
Machado, pseudo-autor e narrador do livro, uma homenagem velada ao
“bruxo do Cosme Velho” (FIGUEIREDO, 1995, p. 69). Pereira, porém,
depois de destacar trechos nos quais “o processo psicologico € o mesmo,
o mesmo o método dos dois romancistas” (PEREIRA, 1950, p. 283), julga
como vagas essas semelhangas e diz ndo ser possivel falar em influéncia,
mas sim, em coincidéncias nas atitudes literarias de dois escritores noutros
pontos tdo diferentes. Aproxima-os, definitivamente, no entanto, ao pensar
em uma possivel evolugdo do romance: “[...] o autor de Policarpo Quaresma
sera um continuador da linha de Dom Casmurro, representando a ligagdo
entre a sua obra e as correntes modernas.” (PEREIRA, 1950, p. 284).

O estudo de Alvaro Marins de Almeida, Machado de Assis e Lima
Barreto: da ironia a sdtira (2002), da UFRJ, aproxima os dois escritores
no que se refere a elaboragdo artistica de uma postura critica diante da
realidade historica. Conforme Almeida, tanto um quanto o outro foram
autores meticulosos na criagcdo de sua arte, o que significa idas e vindas
na dificil constru¢do de uma obra organica. De forma simplista, Machado
de Assis apareceria como um escritor do final do Império e Lima Barreto
surgiria como um escritor da Primeira Republica, ou Republica Velha. Para
Almeida, se os contextos historicos parecem distancia-los, a complexidade
do processo de evolugdo politica que o pais viveu durante o periodo fez
— ¢ faz — parte de um continuum, possibilitando, pelo menos em tese,
estabelecer a aproximagao.
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Assim como a critica de hoje entende que Machado foi um intérprete
critico do Império — mas néo s6 do Império —, conforme Robert Schwarz,
e em grande medida corroborada por outros pesquisadores como John
Gledson, Raimundo Faro e Kéatia Murici, para citar apenas alguns, da
mesma forma, Lima Barreto foi um critico da Republica Velha — cujos
fundamentos insistem em se manter até os nossos dias —, tomando-se por
base aqui o estudo de Sevcenko, vertente de analise a qual podem se agrupar
também, grosso modo, Antonio Arnoni Prado, Carmem Liicia Negreiros e
Beatriz Resende.

Outro ponto no qual Almeida aproxima os dois escritores refere-se
ao tratamento do humor na cria¢do das respectivas obras, pois funciona
como o elemento-chave da construgdo formal. Machado de Assis estaria
mais para a ironia ¢ Lima Barreto mais para a satira. Almeida aborda os
dois aspectos constituintes da criagao literaria em ambos: a ironia e a satira,
com o objetivo de indicar de que forma o humor atua como elemento de
critica ideoldgica na obra de ambos; as obras analisadas foram: “A méo
e a luva” de Machado de Assis e “Numa e a Ninfa” de Lima Barreto.
Almeida refuta algumas questdes criticas sobre o antagonismo entre Lima
e Machado. Questiona a classificagdo romantica atribuida a Machado da I
fase; € contrario ao fato de que Machado ndo se envolvia com a sociedade e
renegava a propria raca, isto ¢, Machado, sendo mulato e vivendo em pleno
periodo abolicionista, ndo teria engajado sua literatura nessa campanha,
assim como aponta uma suposta auséncia de negritude em Machado. Enfim,
apresenta uma analise de forma bastante elucidativa, com saldo positivo
para ambos os escritores. Constata-se que Almeida, mediante sua analise,
consegue estabelecer uma justa equivaléncia entre o autor de “Policarpo
Quaresma” e o fundador da ABL, embora deixe explicita sua preferéncia
por Machado. Este € o papel que se espera de uma nova postura critica:
avaliar sem, contudo, desprivilegiar, desmerecer a obra ou o autor.

1.2 Lima Barreto e L. Tolstéi

Procurei-os, confesso,; e, agora mesmo, ao alcance das mdos,
tenho os autores que mais amo. Estdo ali O Crime e o Castigo de
Dostoiévski, um volume dos Contos, de Voltaire, A Guerra e a Paz,
de Tolstoi, [...]

(BARRETO, 1956, v. I, p. 120).

A influéncia da literatura russa faz-se presente em toda a obra
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de Lima Barreto, mediante referéncias feitas pelo escritor. Em nenhum
momento Lima Barreto oculta o que leu; nio satisfeito em ler a literatura
russa sozinho, este a recomenda ao jovem escritor Jaime Adour da Camara,
em carta datada de 27-7-1919: “Leia sempre os russos: Dostoiévski, Tolstoi,
Turguénief, um pouco de Gorki; mas, sobretudo, o Dostoiévski da Casa dos
Mortos e do Crime e Castigo” (BARRETO, 1956, v. XVII, p. 171). Sendo
assim, ¢ legitima essa aproximacdo ¢ compara¢do entre Lima Barreto e
os grandes da literatura russa. E o proprio escritor que nos confirma essa
relacdo e sente-se & vontade em enumerar os autores de sua preferéncia.
Com isso, & possivel perceber os escritores que, numa medida ou em outra,
serviram de orientacdo para fundamentar os pressupostos estéticos do
escritor evidenciados na obra por meio de citagdes ou de referéncias: “[...J;
e que campo vasto estd ai para uma grande literatura, tal e qual nos deu a
Russia, a imortal literatura dos Tourguéneffs, dos Tolstoi, do gigantesco
Dostoiévski, igual a Shakespeare, e, mesmo Gorki!” (BARRETO, 1956, v.
VXII, p. 165).

Por meio das referéncias encontradas na obra barretiana, fica
explicito o nimero de escritores ao qual Lima faz mencdo, e o mais
importante é constatar ndo ser mera citacdo ou simples referéncia. Ao que
parece, Lima nao faz por simplesmente fazer, ainda menos por recurso
retérico vazio ou demagdgico. E interessante observar a predominincia
dos escritores russos; mais ainda, Lima sugere vivenciar a fundo, a ponto
de transpor para a vida ¢ a obra muitas reflexdes e pensamentos desses
grandes mestres. E notavel a admira¢io de Lima pelos escritores russos
e isto esta explicito em seu projeto literario. Lima ndo nega o quanto leu
os russos, alias, refere-se a eles com freqiiéncia no decorrer de toda sua
obra, ndo s6 no Didrio como também por meio de seus personagens.
Conforme se pode observar em um trecho de “Recordacdes do Escrivio
Isaias Caminha™: “Procurei-os, confesso; e, agora mesmo, ao alcance das
maos, tenho os autores que mais amo. Estéo ali O Crime e o Castigo de
Dostoiévski, um volume dos Contos, de Voltaire, A Guerra e a Paz, de
Tolstoi, [...]” (BARRETO, 1956, v. I, p. 120).

“Procurei-os, confesso”, assim falava o escritor na voz de sua criatura.
Determinado a conquistar a gloria literaria, dedicou-se com afinco as
atividades literarias. Sabia das proprias limitagdes e por isso procurou nos
grandes autores, modelos, normas e, mais do que tudo, o “segredo de fazer”
romance. Obras como Crime e Castigo (1866) de Dostoiévski, 4 Guerra
e Paz (1869) de Tolstoi, Rouge et Noir (1830) de Sthendal, Cousine Bette
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(1846) de Balzac, Education Sentimentale (1869) de Flaubert, Antéchrist
(1878) de Renan e os autores: Eca, Voltaire, Taine, Barres, France ¢ Swift,
aparecem citados e referenciados pelo escritor, em Vida e Morte de M. J.
Gonzaga de Sa (1919), por meio da voz do personagem Gonzaga de Sa:
“[...] alguns deles me deram a sagrada sabedoria de me conhecer a mim
mesmo, de poder assistir ao raro espetaculo das minhas emogdes e dos
meus pensamentos” (BARRETO, 1956, v. IV, p. 23).

Nao sdo poucos os escritores russos citados por Lima Barreto:
Dostoiévski, L. Tolstéi, Turguenief ¢ M. Gorki. O que demonstra que o
universo da literatura russa ndo era estranho a Lima Barreto. Por isso,
antes de nos atermos a relagdo literaria do escritor L. Tolstéi e Lima
Barreto, este ultimo o foco desta pesquisa, verificaremos a aproximagéo
de Lima Barreto com Dostoiévski. Na obra de Lima, ou melhor, no projeto
literario do escritor, a aproximagao com Fiddor Mikhailovitch Dostoiévski
(1821-1881) apresenta tragos em comum, principalmente quanto ao tema
abordado, privilegiando os “humilhados e ofendidos”. Eles abordaram a
vida dos miseraveis, dos pequenos burgueses e dos personagens devorados
por desgragas, contradi¢gdes, tormentos ¢ dramas psicologicos. Ambos,
Lima e Dostoiévski, retratam nas obras muito das proprias vidas; vidas de
privagdes, de humilhagdes, de sofrimentos fisicos. Lima, com o 4lcool, e
Dostoiévski, com as crises de epilepsia. E possivel perceber Lima Barreto
leitor de Dostoiévski ao aproximar os titulos de obras dos respectivos
escritores. Dostoiévski escreveu Memorias da Casa dos Mortos (1861) e
Memorias do Subterrdneo (1864), enquanto Lima escreveu O subterrdneo do
Morro do Castelo (1905) e Cemitério dos Vivos (1953). Dostoiévski escreveu
Memorias da Casa dos Mortos quando de sua temporada for¢ada na Sibéria,
no qual descreve as recordagdes da vida no carcere, na convivéncia terrivel
com ladrdes, prostitutas e criminosos. Enquanto Lima escreveu, mas, ndo
concluiu, Cemitério dos Vivos quando de suas estadas no hospicio.

Outra aproximacdo efetuada entre Lima Barreto e Dostoiévski
encontra-se na obra Lima Barreto: o elogio da subversdo (1983), de Régis de
Morais, na qual o autor constata: “[...] Dostoiévski morreu em 1881, e Lima
Barreto nasceu em 1881; o russo nasceu em 1822, e o brasileiro morreu em
1922. Ambos, grandes viciados — o primeiro no jogo e o segundo na bebida —
e, portanto, grandes sofredores” (MORALIS, 1996, p. 9). Essas coincidéncias
podem ndo levar a nenhum resultado pratico de analise, mas instauram
uma inquietude. Por outro lado, essas correspondéncias textuais ndo sdo
produtos do acaso, uma vez que se encontram em um escritor especifico,
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Dostoiévski fez parte do rol de leituras de Lima Barreto. Voltando a Régis
de Morais e as aproximagdes:

Dostoiévski obstinado em escrever uma literatura inequivocamente russa, em
cima da vida e dos valores mais caros ao povo russo, até mesmo implicante
com influéncias do oeste europeu; Lima Barreto na mesma obstinagdo de
praticamente inventar o caminho tropical e brasileiro da ficgdo. (MORAIS,
1983, p. 9).

Realmente, sdo coincidéncias que nos levam a refletir, principalmente
quando nos damos conta de que Lima manifesta em toda sua obra uma
admirag¢do declarada pelos russos. Para Régis de Morais, referir-se a
esses acontecimentos como mera coincidéncia ou obra do acaso fica
desde o comego descartado: “[...] a sensag@o que experimento ¢ a de uma
continuidade, apesar de tudo que vejo de descontinuo entre aspectos de
um e outro ensaio” (MORALIS, 1983, p. 9). Nesse estudo, Régis de Morais
refere-se a obra O mito de Sisifo, de Albert Camus, e faz uma comparagéo
entre Lima e Sisifo. Em sintese, o mito de Sisifo consiste na condenagéo
de Sisifo pelos deuses a uma luta continua em empurrar, sem interrup¢ao,
um rochedo até o alto de uma montanha, donde a pedra tombaria por
seu proprio peso. Pensava-se, com razdo, que ndo havia puni¢do mais
terrivel do que o trabalho inutil ¢ sem esperanca. Analisando por esse
viés, Morais faz um paralelo entre as acdes, atitudes, enfim, entre todos os
acontecimentos da vida do escritor, o que o mesmo pretendia e o resultado
obtido, refor¢ando ao final o contraste entre 0 homem e 0 meio social: uma
luta inatil. “Toda a vida de Lima Barreto fora, até ali, como seria até o fim,
uma exemplificacdo do mito de Sisifo.” (MORALIS, 1983, p. 23). Morais
o v€ como: “[...] o tipico homem forte que morreu esmagado entre, de um
lado, a imagem que fez de si mesmo e seus projetos de vida e, de outro, a
imagem que o meio preconceituoso lhe impingiu e a indiferenga que este
devotou aos seus projetos pessoais” (1983, p. 30). Ao tratar de Literatura
Russa, Régis de Morais escreveu antes para a “Cole¢do Encanto Radical”
o livro Dostoiévski — um operario dos destinos (1982). Logo depois, ao
escrever sobre Lima, fez essas aproximagdes entre os dois escritores.

Existe de fato uma relacdo literaria consideravel entre Lima e os
escritores russos citados, e ndo € por acaso que Lima refere-se aos mesmos
com o entusiasmo de quem os conhece, principalmente, quando se trata
de Literatura engajada ou, no dizer do proprio Lima: Literatura militante.
Essa postura militante que Lima assume tdo coerentemente, tanto na vida
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quanto na obra, ¢ que nos leva a compara-lo e a aproxima-lo — muito mais
do que deixa transparecer em suas obras — de outro grande escritor russo:
Lev Nikolaievitch Tolstéi (1828-1910), mais especificamente da concepcao
de arte tolstoiana. Poucos pesquisadores ousaram aproximar Lima Barreto
e L. Tolstéi por meio da concepgdo de arte. Nao a desenvolveram de
fato, uma vez que essa aproximacgdo ndo constituiu o “corpus” principal
de nenhum dos textos analisados. O primeiro, de Anoar Aiex, “As idéias
socio-literarias de Lima Barreto”, 1990; o segundo, o ensaio “Lima Barreto
e o romance russo”, 1996, de Maria Angélica Madeira; em terceiro, o texto
de Maria Salete Magnoni, dissertacdo de Mestrado, “Um dissidente na
Reptiblica das Letras: as idéias libertarias em Lima Barreto” de 1998.

Anoar Aiex, em “As idéias socio-literarias de Lima Barreto” (1990),
faz um levantamento das principais nogdes que formam o “arcabougo
ideolégico” de Lima. Recorre muito mais a obra jornalistica, s memorias
e aos trabalhos de critica literaria do autor e se utiliza da obra de fic¢do
barretiana como apoio, mais para “esclarecer e exemplificar” do que para“[...]
analisa-lapelo seuvalorliterario” (AIEX, 1990, p. 7). Anoar Aiex ressalta que
“[...] a atividade jornalistica de Lima nf3o deve ser julgada segundo os
padrdes atuais” (p. 7), pois ndo se trata de jornalismo diario, ¢ muito mais
que isso. Nas palavras de Lima, seu jornalismo compreende “reflexdes
sobre fatos, coisas e homens de nossa terra, que, julgo, talvez sem razdo,
muito proprias de mim” (BARRETO, 1956, v. IX, p. 37). Vale ressaltar
que, em toda sua atividade jornalistica, Lima se posiciona e se expde.
Abertamente “esclarece a que veio”, ele proprio assume categoricamente
os riscos quando opta por publicar seus artigos esparsos, reunindo-os no
volume Bagatelas: “[...] seria mais prudente deixa-los enterrados [...], pois
muitos deles nfo sdo 14 muito inocentes; mas, conscientemente, quero que
as inimizades que eles possam ter provocado contra mim, se consolidem,
[...]” (BARRETO, 1956, v. IX, p. 37).

Anoar Aiex faz um levantamento da atividade jornalistica de Lima
e destaca o nimero de publicagdes em cada jornal, o que nfo cabe abordar
aqui, mas serve como material de consulta para quem se interessar. O
mesmo teve por base as seguintes obras: “Coisas do Reino de Jambom”,
“Bagatelas”, “Feiras e Mafuas”, “Vida Urbana”, “Marginalia” ¢ “Impressdes
de Leitura”, volumes esses que englobam a maioria das publicagdes
jornalisticas de Lima.

Lima afirma, na “Adverténcia” de “Bagatelas”, que os seus artigos
apareceram “‘em revistas e jornais modestos”, e como justificativa diz

233



ndo gostar da grande imprensa. Astrojildo Pereira ressalta que as “[...]
Recordagdes do Escrivdo Isaias Caminha constituem justamente a mais
expressiva demonstragdo desse.. digamos desamor, para nio carregar
palavra mais aspera” (PEREIRA, 1961, p. 9). Ainda conforme Astrojildo
Pereira, ha um pouco de exagero de Lima quando diz que seus artigos
haviam aparecido primitivamente em “revistas e jornais modestos”, visto
que nem todos eram tdo “modestos” assim; cita como exemplos o A.B.C.
e Hoje, semanérios que desfrutaram de consideravel notoriedade politica
e literaria.

Além do levantamento da atividade jornalistica de Lima, Anoar Aiex
seleciona e aborda alguns temas e problemas que mais se destacam, a seu
ver, da producio jornalistica de Lima. Sao eles: as organizag¢des operarias,
0 anarquismo, feminismo e antifeminismo, os Estados Unidos e Brasil,
Primeira Guerra Mundial, Monarquia ¢ Republica e também a fung¢io e o
objetivo da literatura para Lima. Como se V€, o texto de Anoar Aiex ¢é de
fato bastante relevante para a compreensio das idéias sdcio-literarias de
Lima Barreto.

O texto de Maria Angélica Madeira, “Lima Barreto e o romance
russo” (1996), contextualiza o escritor na belle époque, ¢ o considera
exemplar de uma posi¢do subalterna, na constelagdo dos outros “lugares de
fala” significativos de sua época: “escrevendo sempre contra, demarcando-
se dos seus proximos, dos seus contemporaneos”. Justificando “[...] sua
busca eclética por muitas tradigdes, seu experimentalismo desconcertante, a
descontinuidadeeadesigualdade desuapropriaobraficcional”’ (MADEIRA,
1996, p. 7). Conforme Madeira, a afinidade de Lima Barreto com os russos,
explicita em suas obras, contribuiu para que o escritor formulasse “uma
concepgdo estética de fundo ético”, a “estética da sinceridade.” Trabalha
com a hipdtese de que Lima Barreto estaria introduzindo na literatura
brasileira, uma tradi¢do nova, até entdo desconhecida entre nds, a tradigéo
de um “realismo tragico introspectivo”. Por seu comprometimento com
o social e sendo exilado do Império, Lima se volta para as tendéncias
anarquistas, principalmente, da linha anarquista pacifista do conde Saint
Simon e do principe Kropotkin.

Para Madeira, a principal contribui¢do de Lima Barreto, dentre as
inovagdes que trouxe a prosa de ficgdo, foi “[...] o experimento de técnicas
que permitiram criar historias de enredo muito diluido e aumentar a
‘profundidade de campo’, tornando possivel a exploracéo da subjetividade
individual, interioridade escavada, eu fragmentado” (MADEIRA, 1996,
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p. 9).° Pela nogdo de intertextualidade que “[..] remete a metafora do
tecido, a idéia de que cada texto ¢ um palimpsesto onde varias camadas de
vozes podem fazer-se ouvir”, abre espago para abordagens que permitem
estabelecer, de outra maneira, a relago entre estética e sociedade, por meio
da poética histdrica. Assim, para Madeira (1996, p. 11), a obra de Lima ¢
“[...] desigual e mesmo um pouco brutal, as vezes mal-acabada, repetitiva,
confessional”. O que demonstra ndo sé as condi¢des precarias em que foi
construida, a busca intelectual inquieta, investindo a0 mesmo tempo em
muitas dire¢des diferentes, como também deixa marcas de seu encontro
com a literatura russa, Tolstoi, Turguenief, Dostoiévski, autores com os
quais dialoga.

Madeira resume a importdncia da descoberta da literatura russa
para Lima Barreto a trés aspectos fundamentais: a uma “estética da
sinceridade”; a construcdo dos personagens ¢ ao aprofundamento de sua
for¢a subjetiva e a narrativa como fluxo, ritmos da memoria ou da sensagdo
que diluem o enredo. Aproxima, ainda, Lima Barreto de Dostoiévski,
especificamente, mediante uma fonte comum que lhes fornece material,
a cultura popular. Faz referéncia a analise de Bakhtin quanto a revolugdo
que o texto dostoievskiano trouxe ao romance ocidental pelos processos
técnicos polifdnicos que permitiram romper com o ponto de vista univoco e
monolégico. Vé os textos de Lima como fragmentos, “fraturas compositivas”
e o proprio Lima como um “escritor basicamente experimental”. Além de
afirmar que “Gonzaga de Sa tem pouco a ver com Isaias Caminha ou Clara
dos Anjos”. Nao vé também muita unidade nos contos, ou pelo menos um
projeto estético que os explicite e os subsuma (MADEIRA, 1996, p. 15).

Jé o texto de Maria Salete Magnoni, “Um dissidente na Republica das
Letras: as idéias libertarias em Lima Barreto”, de 1998, teve por objetivo
“[...] tragar um esbogo de retrato intelectual de Lima Barreto, para entdo
examinar a presen¢a das idéias libertarias em sua formagéo intelectual”
(MAGNONI, 1998, p. 2). Em sintese, o texto de Magnoni abrange: uma
contextualizacdo histdrica; aspectos da histéria de vida do escritor; parte
da formacdo intelectual de Lima e consideragdes sobre o Anarquismo e
suas correntes. Neste tltimo tdpico, Magnoni avanca em relagido ao texto
de Anoar Aiex. Ao abordar o pensador russo L. Tolstdi e suas idéias
libertarias, aproxima-o de Lima Barreto e faz uma breve incurséo quanto
ao didlogo que Lima mantém com a concep¢do de arte de L. Tolstoi,
reunidas no livro O que ¢ a Arte? (1897). Digo uma “breve incursdo”, pois

3 Agradeco ao Prof. Bruno Gomide(USP) pela indicagdo deste artigo.
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Magnoni néo se aprofunda nesse topico, volta-se ao comunismo libertario
e as idéias libertarias nas cronicas de Lima, topicos que realmente ocupam
a parte central de seu texto. Graduada em Histéria, Magnoni (1998, p. 1)
justifica sua opg¢éo por Lima pelo fato de “[...] sua produ¢do estar inserida
num periodo muito instigante da historia politica do Brasil”. De fato, a
obra de Lima Barreto tem muito a oferecer, ndo s6 para quem se dedica
ao estudo de Histdria, como também para os estudiosos de Literatura,
principalmente porque Lima ficcionalizou a maioria dos acontecimentos
historicos brasileiros.

Os estudos de Anoar Aiex e Magnoni compreendem uma analise das
“idéias socio-literarias” e das “idé€ias libertarias” de Lima Barreto; a grosso
modo, pode-se dizer que as aproximagdes apresentadas ocorrem pelo viés
do ideario anarquista. De certa forma, perpassa essas leituras um sentido
pejorativo da palavra anarquista que acaba por se estender ao escritor.
Embora apresentem uma proximidade em relacdo ao tema que proponho
ao projeto de doutorado que desenvolvo na Unesp/Assis, diferenciam-se.

Quanto ao ensaio de Madeira, demonstra em linhas gerais uma
aproximacdo de Lima com o romance russo, mais especificamente com
Dostoiévski. Esses estudos enfocando as relagdes literarias de Lima Barreto
e os escritores russos foram retomados com o objetivo de checar o que ja
foi feito a respeito. De alguma forma, ja abordaram a afinidade de Lima
Barreto com os russos, mas nada de forma conclusiva; pelo visto, ha muito
por fazer.

A proposito, todos esses estudos contribuem significativamente
para uma melhor compreensdo da literatura barretiana; ¢ pensando nisso
que nos propomos a investigar como a concep¢ao de arte de L.Tolstoi esta
presente no projeto literario barretiano. Aqui se encontra o ineditismo desse
estudo, pois se opde ao de Madeira (1998, p. 15), que afirma que “Gonzaga
de Sa tem pouco a ver com Isaias Caminha ou Clara dos Anjos”, além de
ndo encontrar também ‘“unidade nos contos”. Quanto a afirmagdo de que
Lima néo tivesse um projeto estético, defendemos a tese de que a literatura
barretiana — apesar da vida tumultuada do escritor — foi criada com base
em um projeto literario coeso e teve desde o inicio a concep¢do de arte
tolstoiana como fio condutor de sua criagdo literaria.
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