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Aquele que luta com monstros deve acautelar-se
para ndo tornar-se também um monstro.
Quando se olha muito tempo para um abismo,

o abismo olha para vocé.

Friedrich Nietzsche



RESUMO

Esta pesquisa apresenta como objetivo principal a proposi¢do de um caminho
interpretativo de narrativas de Marcelino Freire que leve em conta a sua relagdo com o real
enquanto um campo de referéncia ou uma reserva cultural dos quais sao extraidos os temas
com que o escritor trabalha. Problematizando os conceitos de realismo artistico e de
representacdo literaria, buscam-se alternativas em teorias sobre a arte contemporanea para
compor um repertério capaz de ampliar as possibilidades de interpretacdo de narrativas
relacionadas a violéncia em trés obras do escritor: Contos Negreiros, Angu de Sangue e
Rasif — mar que arrebenta. Sdo privilegiadas as questdes referentes ao olhar e a visao, bem

como as caracteristicas vinculadas a oralidade notada nas narrativas.

Palavras-chave: realismo contemporaneo; conto; Marcelino Freire; olhar.



ABSTRACT

This research aims at proposing an interpretative route of Marcelino Freire's
writings, dealing with their connection with the reality as a reference field or a cultural
reserve, from which are extracted the topics of such writings. Questioning the concepts of
artistic realism and literary representation, we search alternatives on theories about the
contemporary art to compose a repertoire that allow us to broaden the possibilities of
interpretation of texts related to violence in three books from the author: Contos Negreiros,
Angu de Sangue and Rasif — mar que arrebenta. Issues referring to the look and the gaze,

as well as features related to the orality of such texts are privileged.

Key-words: Contemporary realism, short-story, Marcelino Freire, look
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo, intitulada O olhar visto em voz alta: reflexées em torno de um
certo realismo na fic¢do de Marcelino Freire, apresenta como objetivo principal a
proposi¢ao de um caminho interpretativo de narrativas de Marcelino Freire que leve em
conta a sua relagdo com o real enquanto um campo de referéncia ou uma reserva cultural
dos quais sdo extraidos os temas com que o escritor trabalha. Esta proposta ja pressupoe
que a relacdo dos textos com a realidade aponte para a configuragao de um certo tipo de
realismo, sobre o qual buscaremos refletir a partir de problematizagdes a respeito do
conceito de realismo literario, levando a discussdes sobre a questdo da representagdo
artistica. O que questionamos ¢ o alcance dessa possibilidade de representagdo, visto que
ndo consideramos mais viavel contemporaneamente considerar essas narrativas como um
artefato literario que busca uma representagdo alegérica ou figurativa, com caracteristicas
quase etnograficas.

O projeto inicial desta pesquisa sofreu varias alteragdes, tanto em relacdo a forma
como lidamos com a fundamentagdo teorica quanto a selegdo do corpus. Inicialmente,
partiamos de uma proposi¢do aprioristica que buscava a confirmagdo de determinada teoria
na leitura das obras, o que nos trouxe problemas elementares na forma como liddvamos
com os textos literarios. Essa teoria a que nos referimos estava baseada principalmente na
leitura que realizamos da obra The return of the Real’, de Hal Foster, na qual o pesquisador
reflete sobre os rumos da representacdo artistica na arte contemporanea e constroi
conceitos como o realismo traumdtico. Reconhecendo nos textos da obra Contos
Negreiros, de Marcelino Freire, algumas caracteristicas que os aproximam de temas que
poderiamos considerar parte de um trauma histérico para os grupos sociais nela
representados literariamente, liddvamos com essas produgdes numa perspectiva ligada as
possibilidades de um enfoque proximo do etnografico, mais buscando confirmacdes das
ideias de Foster do que refletindo sobre as narrativas e sobre o que elas demandam para
que se construa uma reflexdo sobre a sua ligagdo com o real. Durante o exame de

qualificacdo, esse enfoque foi questionado por se tratar de uma abordagem que privilegiava

1 Cito aqui 0 nome da obra em inglés pois nesse momento ainda nao dispinhamos de tradugdo. As
referéncias que faremos a obra futuramente levam em conta a tradugao de Célia Euvado, langada em
2014.



a teoria de Foster e causava algumas interpretacdes deterministas, ficando os textos
literarios relegados a um segundo plano, como um pretexto para comentarios sobre as
ideias do historiador estadunidense. A mudanca que se fez necessdria sobre essa
abordagem partiu da sugestdo de que era necessario lidar primeiramente com o texto
literario, para dai, buscar delimitagcdes teoricas que surgem das proprias demandas do
texto, € ndo o contrario. Assim, a pesquisa ganhou outro rumo que, inclusive, aumentou o
corpus de andlise. Buscamos, entdo, a partir de um recorte tematico inicial sobre
composi¢des de Freire que lidam com o tema da violéncia, construir um caminho de
entendimento sobre a vinculagdo, ou do questionamento dela, das narrativas ficcionais ao
real, privilegiando o reconhecimento das estratégias do escritor na configuracdo de seus
textos, seja pelo tratamento estético da linguagem ou pela forma como ele seleciona e
combina elementos que retira da realidade, geralmente apontando deslocamentos que
reconfiguram essa relacdo com a realidade de que partiram.

Dentre essas estratégias, lidamos com questdes que envolvem as nogdes de olhar e
visdo. Perceberemos como as narrativas exploram uma aproximagdo a um “olhar do
outro”, num convite dos narradores a experimentar pontos de vista inusitados e que
questionam a propriedade do olhar do leitor, pois € através dessa estratégia que o escritor
possibilita um tipo de acesso do leitor a subjetividade do outro, o que garante uma relagao
com uma outra realidade que ¢ a do proprio texto. Outras estratégias do escritor estdo
fundadas na organizagdo estética da linguagem, conferindo uma aproximacgao a oralidade,
com grande exploracdo dos efeitos ritmicos que muitas vezes relacionamos a poesia. Por
1sso, afirmamos que ha uma explora¢do de um olhar e de uma dicgdo proprias do escritor e
que serdo elementos que consideraremos essenciais para o entendimento dessas narrativas
em sua relagao com a realidade.

Ao lidarmos com essa suposi¢do, fez-se necessario uma retomada do conceito de
realismo artistico para a critica literaria, chegando a problematizagdo da representacao
artistica, o que fazemos na primeira parte do Capitulo I. Na segunda parte deste capitulo,
buscamos discutir outras propostas contempordneas para se pensar o realismo,
apresentando conceitos que de certa forma problematizam a propria possibilidade de uma
representacdo direta da realidade em obras ficcionais, numa aproximagdo a questoes
relativas a subjetividade, o que pode ser explorado tanto em relagdo ao leitor quanto ao

“outro” que vemos construido nas narrativas. Discutimos também questdes relacionadas ao
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género do conto literario, buscando uma apreciagao dos sentidos que a ele foram atribuidos
durante a modernidade e que sao desafiados pelos textos contemporaneos.

No Capitulo II, partimos para andlises das narrativas selecionadas, estando
subdividido em trés partes que se referem a cada obra de onde buscamos os textos. A
ordem em que apresentamos a discussdao ndo € cronoldgica em relagdo ao seu langamento,
mas sim, ligada a ordem pela qual os lemos durante essa pesquisa. Percebemos que nossas
leituras foram sendo direcionadas pelas demandas de cada texto, o que nos levou a
consideragdes diversas em alguns casos, como a necessidade que surgiu de nos determos
sobre as imagens presentes nos livros. Julgamos necessario buscar o entendimento de cada
obra que compde o corpus a partir de sua especificidade e considerando-as enquanto suas
unidades de composicdo, seja pela composicdo grafica ou pelas abordagens e estratégias
narrativas de tratamento da violéncia como tema e da relagdo desta com a questao da
representacao literaria.

A selecdo dos contos com os quais trabalhamos levou em consideracdo o
reconhecimento de algum tipo de violéncia na narrativa. Da obra Confos Negreiros,
analisamos os contos “Trabalhadores do Brasil”, “Solar dos Principes”, “Esquece”,
“Alemaes vao a Guerra”, “Yamami”, “Vaniclélia”, “Linha do Tiro”, “Nagdo Zumbi”,
“Meu negro de estimacao”, “Curso Superior” e “Totonha”. De Angu de Sangue,
selecionamos “Muribeca”, “Moca de familia”, “Socorrinho”, “Angu de Sangue”, “O caso
da menina” e “Faz de conta que ndo foi. Nada”. Em Rasif — mar que arrebenta,
propusemos a andlise de “Para Iemanja”, “Da paz” e “Amor Cristdo”. As fotos do artista
pléstico Jobalo em Angu de Sangue e as gravuras de Manu Maltez em Rasif fizeram parte
da nossa reflexdo enquanto artificios que colaboraram para delimita-las enquanto unidades
de sentido.

Ao final do trabalho, apresentamos nossas considera¢des finais, discutindo os
resultados que alcangamos a partir de nossas abordagens e apresentando problemas que

surgiram e potencialidades ndo exploradas nessa ocasido.



CAPITULO I - O CONCEITO DE REALISMO E O CONTO CONTEMPORANEO
1.1 Defini¢des e problemas acerca dos conceitos de realismo e representacio literaria

Buscar uma defini¢do para o termo realismo artistico/literdario ndo é uma tarefa
simples. Jakobson, hd quase um século, em texto intitulado “Do realismo artistico”,
apresenta nove possibilidades de utilizagcdo do termo, mostrando ainda que vérias delas se
confundem entre si facilmente devido ao uso que artistas, escritores, criticos, leitores e
historiadores delas fazem. As reflexdes do linguista russo sdo grandes pontos de apoio para
se refletir sobre a questdo da representagdo artistica, mesmo contemporaneamente. A
primeira, ¢ mais Obvia, conceituacdo considera o termo ‘“uma aspira¢ao, uma tendéncia,
isto €, chama-se realista a obra cujo autor em causa propde como verossimil (significagdo
A)”%. Esta acepcdo se desenvolve em duas posturas, que nela se baseiam, mas vio a
dire¢des opostas. Uma considera a ligagdo com a realidade a partir de deformagdes que as
obras operam nos canones artisticos, ou seja, poderiamos chama-la de revolucionéria
(A1)*; a outra, conservadora, se atém ao canone para justificar a “fidelidade ao real”* (A2).
De um ponto de vista da recep¢do, Jakobson aponta o uso do conceito por quem julga
realista a obra que lhe € percebida como verossimil (B). E novamente estaremos ante
possibilidades revoluciondarias e conservadoras, sendo que a postura daquele que considera
as mudancas nas formas de representagdo como deformacao do real (B2) ird de encontro a
daquele que as considera um passo rumo a desejada fidelidade de representacdo (B1). A
definicdo seguinte ¢ a utilizada pela critica literaria para se referir a uma certa corrente
artistica do século XIX que obteve €xito na tendéncia em questdo, considerando “a soma
dos tragos caracteristicos” de tal corrente (C). Ainda nos restam duas ideias bem
diferentes sobre o que possa ser o realismo artistico: podemos aproximar a primeira delas
da nocdo de efeito de real, de Roland Barthes, que considera o uso de artificios

supostamente supérfluos a narrativa como aquilo que a aproxima do real e “nada mais

2 JAKOBSON, Roman. Do Realismo Artistico. In: TOLEDO, Dionisio de Oliveira [org.]. Teoria da
Literatura: formalistas russos. Porto Alegre: Editora Globo, 1978. p.120.

3 Manterei as denominagdes do autor por uma questdo pratica, pois elas servirdo para argumentagdes
posteriores.

4 Idem, ibidem, p.120.

5 Idem, ibidem, p.120 et seq.
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fazem, sem o dizer, do que significa-10"; é a utilizagdo de um procedimento de referéncia

a algo “fora da intriga”, podendo, inclusive, elimina-la (D)’; e, final e diferentemente, esta
a proposi¢ao de que o realismo refere-se a procedimentos poéticos que se justifiquem a
narrativa e sdo por ela exigidos (E)®. Percebe-se que as duas ultimas correntes também
entram em embate ¢ o uso do termo pode nos colocar em uma davida quanto a
pressupostos elementares da criacdo artistica. Ao pensarmos a representagdo artistica a
partir de uma consideracao sobre o olhar, ou seja, buscando problematizar questdes sobre
pontos de vista, sempre estaremos lidando com alguma dessas atribui¢des que o termo
realismo pode ter, e, portanto, sejamos cuidadosos.

Pode-se considerar tal dificuldade de defini¢do do termo devido ao fato de ele ja
apontar para um grande problema filos6fico das artes em geral, que € o das relacdes destas
com o que se considera a realidade da experiéncia comum, enquanto representagdo €
mimesis do que se considera o real. Em O demonio da teoria: literatura e senso comum,
Antoine Compagnon afirma: “Por ser o realismo a ovelha negra da teoria literaria, ela

. 9
quase so falou dele”

, além de citar uma passagem da obra S/Z, de Barthes, na qual o autor
afirma que o realismo foi muito mal nomeado ¢ que isso leva a uma frequente ma
interpretagdo. Para chegarmos as formulagdes sobre a experiéncia realista da arte
contemporanea, que posteriormente relacionaremos a um efeito do trauma na sociedade
pos-moderna, buscaremos inicialmente defini¢cdes, problematizacdes e usos do termo a
partir do século XIX.

A escolha desse século para inicio da discussdo nao € arbitraria. Como nos elucida
Tania Pellegrini, em Realismo: postura e método, o termo ja fora usado em outros periodos
histéricos, seja relacionado a arte ou a questdes filosoficas, chegando inclusive a ser
sindnimo de idealismo platonico. Porém, € “apenas no século XIX; em francés, por volta
de 1830, e em inglés, no vocabulario critico, em 1856 que o termo passa a designar um

9510

“método e uma postura em arte e literatura” ~. A autora atribui a E¢a de Queiroz o primeiro

BARTHES, Roland. O efeito de real. In: O rumor da lingua. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004. p.190.
JAKOBSON, 1978, p.125.
Idem, ibidem, p.127.
COMPAGNON, Antoine. O deménio da teoria. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1999. p.109.

0 PELLEGRINI, Tania. Realismo: postura e método. Letras de Hoje, Porto Alegre, v. 42, n.4, dez. 2007,
p.139.

— O 00 3 O



uso do termo em portugués, em 1871, em conferéncia intitulada O Realismo como nova
expressdo da arte'.

Buscando a raiz filoséfica do problema da relacdo entre a expressao
artistica/literaria em sua relacdo com a realidade, ¢ necessario retomar os pensamentos de
Platdo e Aristoteles, sobre os quais se fundam bases das diversas interpretacdes sobre o
problema do século XIX até os dias de hoje. Tais interpretagdes sdo geralmente
apresentadas de maneira antagdnica, mas podem ser combinados de certas formas para
fundamentar novas interpretacdes. Por exemplo, Compagnon afirma que a teoria literaria
(referindo-se provavelmente ao formalismo e ao estruturalismo) definiu um primado da
semiosis sobre a mimeésis, ou seja, um evidenciamento da autonomia do texto literario
sobre a possibilidade de referéncia a realidade. A questdo colocada ¢ “De que fala a

?7’12

literatura e as respostas possiveis sdo: a literatura fala do mundo ou a literatura fala da

literatura. De fato, como o desenvolvimento da teoria literaria formalista, enquanto ciéncia,
baseou-se nas proposi¢des da linguistica de Saussure, a referéncia torna-se um problema e
a mimesis passa a ocupar um lugar pouco privilegiado para a recém-nascida teoria literaria.

O conceito de mimésis (muitas vezes erroneamente traduzido como “imitacao” e
“representagdo”, como lembra SOARES'®) apresenta-se de forma diversa para Platio e
Aristoteles, geralmente banalizada numa velha maxima: a arte imita a natureza. O
primeiro vai considera-la uma imitagao falsa, pois ja imita o que ¢ aparente, e ¢ devido a
seu carater subversivo que Platdo quer expulsar os poetas da Cidade, pois eles

degenerariam as novas geragdes. Sobre o segundo, Compagnon afirma:

A teoria literaria, invocando Aristoteles e negando que a literatura se
refira a realidade, devia, pois, mostrar, através de uma retomada do texto
da Poética, que a mimesis, alids, nunca definida por Aristoteles, ndo
tratava, na verdade, em primeiro lugar da imitacdo em geral, mas que foi
depois de um mal-entendido, ou de um contrassenso, que essa palavra se
viu sobrecarregada da reflexdo plurissecular sobre as relagdes entre a
literatura ¢ a realidade, segundo o modelo da pintura. [...] Aristoteles ndo
menciona, em lugar nenhum, outros objetos da mimeésis (mimesis

11 PELLEGRINI, 2007, p.149.

12 COMPAGNON, 1999, p.97.

13 SOARES, Leonardo Francisco. Rotas abissais: mimese e representacdo em “A forga do destino” de
Nelida Pifion e “La nave va” de Federico Fellini. 2000. Dissertagdo (Mestrado em Letras). Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte. p.21.
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praxeos) a nao ser as agdes humanas. [...] Resumindo, a mimeésis seria a
representacdo de acdes humanas pela linguagem, ou é a isso que
Aristoteles a reduz, e o que lhe interessa ¢ o arranjo narrativo dos fatos
em historia: a poética seria, na verdade, uma narratologia.14

Assim, para uma teoria literaria que busca fundamentos que justifiquem o primado
da semiosis sobre a mimesis, a poética aristotélica apresenta uma solugdo favoravel, pois
privilegia a narracdo (como se organiza o texto) e ndo a descri¢do (a referéncia ao mundo).
A verossimilhanca ndo busca uma imitacdo da realidade, mas uma narragdo que seja
reconhecida como possivel pelos homens. A apropriacdo moderna dessa proposi¢ao vai
além, ao considerar a verossimilhanca em relacdo a cultura/ideologia (doxa) e ndo em
relacdo ao “fisicamente possivel” (eikos), ou seja, a mimésis passa a configurar uma
postura cada vez mais dependente de relagdes sociais ja estabelecidas', um cédigo que ja
se baseia em outro codigo. Essa consideracdo torna possivel afirmar que a relagdo da
literatura com a realidade ja passa pela intermedia¢do da semiosis, e ndo diretamente a
realidade como um dado preexistente, desconstruindo a nog¢ao idealista de mimeésis como
imitagao.

Percebemos aqui um esboco sobre o qual se desenvolvera a questdo da crise da
representacdo. O realismo literario do século XIX, estando em sintonia com as pretensoes
iluministas de emancipa¢do humana através de um racionalismo extremo, dialogando com
a nova ciéncia humana da sociologia, ao apresentar aos leitores de seu tempo textos nos
quais esses individuos podiam se reconhecer, ao descrever o ambiente urbano e as
situacdes e problemas resultantes desse investimento humano na razdo, parece ser
suficientemente fidedigno a uma realidade, pretendendo sistematiza-la e lhe dar
significado, causando uma ilusdo referencial. Trata-se de uma expressao que se desenvolve

a partir de demandas especificas de seu tempo, como afirma Tania Pellegrini:

a sociedade precisou atingir um certo grau de complexidade,
diversificacdo e mobilidade interna para que o realismo pudesse
acontecer; além disso, foi necessario surgir um mercado especifico e uma
classe social suficientemente instruida em meio a qual ja existia ou pode

. . 1
ser criada uma demanda por esse tipo de 'produto’.'®

14 COMPAGNON, 1999, p.103 et seq.
15 Idem, ibidem, p.106.
16 PELLEGRINI, 2007, p.145.



A autora retoma a afirma¢ao de Lukacs, de que os novos estilos surgem como uma
. . . . 1 .
“necessidade historico-social da vida”.!” Segundo ela essa nova postura vai estabelecer um
“pacto realista” que vai se estender por todo o século XX até os dias atuais, de forma “cada

vez mais atuante”.

E necesséario considerar, entretanto, que a importancia historica ligada a
questdo do realismo ¢ inegavel, repousando, em ultima instancia, no fato
de que ecle faz da realidade fisica e social (no sentido materialista do
termo) a base do pensamento, da cultura, da literatura; seu surgimento
esta relacionado também a intima conexdo — sobejamente tragada por
filésofos e historiadores -, de seus pressupostos basicos com o abandono
de crenga em valores transcendentais, ou seja, com o “desencantamento
do mundo” iluminista; [...] enquanto postura e método, o realismo desde
o0 inicio negou que a arte estivesse voltada apenas para si mesma ou que
representar fosse apenas um ato ilusério, debrugando-se agora sobre
questoes concretas da vida das pessoas comuns, representadas na sua

. .. 1
prosaica tragicidade.'®

Torna-se uma postura que evidencia a ideologia iluminista e compartilha de uma
seriedade objetiva inédita ao desvencilhar-se de proposigdes farsescas ou comicas sobre a
realidade para inserir no curso da histérica, num sentido amplo, as estorias individuais das
personagens, através de um método especifico que privilegia a descri¢cdo, as acdes e
situagdes e os objetos para compor a narragdo. O realismo e sua pretensa capacidade de
representacao estdo tdo ligados a histdria que criticar essa capacidade de representacio ¢
criticar o proprio sistema sobre o qual ele se configura. Sobre essa pretensa capacidade de
representacdo, Barthes afirma que aceita-la como tal seria submeter-se a repressdo de uma
mimesis, chegando a proferir em sua aula inaugural no Collége de France que “falar, e com
muito mais razao, discorrer, ndo € comunicar, como se afirma tdo frequentemente, ¢
sujeitar”"’; além disso, tal suposicdo contribui para a consolidacio e perpetuacdo do
sistema sobre a qual ela se funda, ou seja, faz parecer natural a situagdo-limite que

descreve. Para Compagnon “a ilusdo referencial resulta de uma manipulagao de signos que

17 LUKACS, Georg. Narrar ou descrever, 1968. apud PELLEGRINI, 2007, p.145.

18 PELLEGRINI, op. cit., p.139.

19 BARTHES, Roland. Le¢on. apud COMPAGNON, Antoine. O demonio da teoria. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 1999.
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a convengao realista camufla, oculta o arbitrario do codigo, e faz crer na naturaliza¢do do
signo. Ela deve, pois, ser reinterpretada em termos de codigo”.”” O autor conclui que “a
referéncia nao tem realidade: o que se chama de real ndo ¢ sendo um cédigo. A finalidade
da mimesis ndo ¢ produzir uma ilusao do mundo real, mas uma ilusdo do discurso
verdadeiro sobre o mundo real”.”’ A questio que se apresenta ¢ a seguinte: se a literatura
ndo pode, entdo, estar diretamente ligada ao mundo referencial, sempre exposta através de
um médium (que € o objeto em si, a obra literaria, no caso), como ela nos faz pensar que
copia o real? Quais procedimentos ela utiliza?

Barthes vai explorar a questo através da interpretagdo de “pormenores indteis ">
que ele eclege em passagens textuais de Flaubert e Michelet”. Reconhecendo num
bardmetro e numa pequena porta presente nas passagens escolhidas, ele vai desenvolver a
ideia de que a gratuidade da presenca desses objetos na narrativa, a impossibilidade de
reconhecer nesses objetos uma utilidade estrutural na composi¢ao dos textos sdo sintomas,
indices, de uma “significacio de insignificAncia*. Essa seria uma caracteristica do
realismo: de apresentar residuos em suas composigoes, que na verdade sao excessos de real
visando um efeito especifico. Essa afirmagdo aparentemente paradoxal vai apontar para o
que o autor considera ser uma marca da resisténcia do real a significagdo e que configura o

realismo. Ele afirma:

Semioticamente, o “pormenor concreto” é constituido pela colusdo direta
de um referente e de um significante: o significado fica expulso do signo
e, com ele, evidentemente, a possibilidade de desenvolver uma forma de
significado, isto ¢, na realidade, a propria estrutura narrativa (a literatura
realista é, por certo, narrativa, mas ¢ porque nela o realismo € apenas
parcelar, erratico, confinado aos “pormenores”, e porque a narrativa mais
realista que se possa imaginar desenvolve-se segundo vias realistas). E a
isso que se poderia chamar de ilusdo referencial. A verdade dessa ilusao
¢ a seguinte: suprimindo da enunciagdo realista a titulo de significado de
denotagdo, o “real” volta a ela a titulo de significado de conotagdo; [...] é
a categoria do “real” (e ndo seus contingentes) que ¢ entdo significado;
noutras palavras, a propria caréncia do significado em proveito s6 do

20 COMPAGNON, 1999, p.109.

21 Idem, ibidem, p.110.

22 BARTHES, 2004. p.182 et seq.

23 Como ja afirmamos, indo de encontro a significacdo D, de Jakobson, sobre o realismo artistico.
24 BARTHES, op. cit, p.184.



referente torna-se o significante mesmo do realismo: produz-se um efeito

do real, fundamento dessa verossimilhang¢a inconfessa que forma a
o . 25

estética de todas as obras correntes da modernidade.

,

E assim que, ao voltar-se para o que lhe ¢ exterior, o realismo acaba por
referenciar-se a si mesmo: a literatura fala da literatura (o que ndo impede que ela fale
também do mundo). O realismo, entdo, distancia-se de um tipo de abordagem socioldgica e
didatica, pois nao se trata de considerar a realidade objetiva como pano de fundo historico,
nos termos de Raymond Williams, nem os individuos como tipos sociolégicos.?® Percebe-
se decorréncia dessa atribuicao no cuidado da critica literdria contemporanea ao tratar de
narrativas que remetem ao real. A ingenuidade de leituras deterministas dos textos sobre a
realidade ¢ facilmente criticada, remetendo a importancia da compreensao das realidades
constituidas nos textos e ndo de fora deles.

Nao € por acaso que os questionamentos sobre 0s excessos da objetividade racional
iluminista/positivista acabam levando a uma tendéncia de introspec¢do que se
desenvolvera a partir do surgimento das teorias psicanaliticas, tornando o foco das
narrativas ndo mais o individuo em si, mas sua consciéncia (sdo essas teorias que vao dar
suporte aos novos realismos). O realismo pode ser considerado num processo dinamico
que, em conformidade com o reconhecimento de sua limitagdo representativa, desenvolve-
se explorando novos métodos de recepcao e producao literarias que se lhe apresentam pela
propria dindmica social. Um exemplo disso sdo as producdes contemporaneas que
trabalham o género conto de uma forma muito diversa daquela apontada pelo modernismo,
chegando a questionar a propria estrutura formal.>’

Uma proposta de mudanga em relagdo a postura realista ¢ apresentada por Tania

Pellegrini:

aceitar a 'crise da crise da representacdo', retirando do termo 'realismo' o
peso que lhe tem sido dado de constituir um retrocesso, abandonando a
ideia de que significa um passo atras em relacdo as conquistas
modernistas, mostrando-o como recurso narrativo rico e renovavel,

25 BARTHES, 2004 , p.189 et seq.

26 WILLIAMS, Raymond. The Long revolution . apud PELLEGRINI, 2007, p.148: “A sociedade ndo ¢
um pano-de-fundo contra o qual as relagdes pessoais sdo estudadas, nem os individuos sdo meras
ilustracdes de aspectos dos modos de vida.”

27 Este tema € central para a presente reflexdo e serd desenvolvido adiante.

19



necessario a expressdo de uma singularidade social e cultural de bases

proprias que, no momento presente, emerge do terreno propicio adubado
A s . c s . . 28

pela urgéncia e necessidade historicas nacionais.

Buscaremos, a seguir, discutir propostas contemporaneas que lidam com a questao
da representacdo, dialogando com esse longo percurso de teorias que se detiveram sobre as
possibilidades de aproximagdo entre arte e realidade. Partimos de consideragdes sobre o
conceito de ficcdo para buscarmos alternativas que consideramos viaveis enquanto

estratégias para pensarmos a produ¢do de Marcelino Freire.

28 PELLEGRINI, 2007, p.153.



1.2 Outras propostas para se pensar o realismo contemporineo

Ao nos depararmos com propostas de mudanga em relagdo a postura realista
enquanto capacidade de representacdo do real, considerando a evidéncia de uma crise da
representacao, voltamos ao problema da distingdo entre ficcdo e realidade. Saer busca

rastrear essa distin¢do ao tentar definir “O conceito de fic¢do”, afirmando

que ndo se escrevem ficcdes para eludir, por imaturidade ou
irresponsabilidade, os rigores que o tratamento da “verdade” exige, mas
sim para evidenciar o carater complexo da situagdo, complexidade esta
em que o tratamento limitado ao verificavel implica uma reducdo abusiva
e um empobrecimento.”

Por isso, o tratamento da fic¢do sobre um tema ndo se esgota em buscas de
argumentos e deducdes que podem ser consideradas como verossimeis ou possiveis na
realidade, sendo provavel um alcance de maior abrangéncia dado aos temas de que trata
pela possibilidade inesgotavel de combinagdes de elementos de diversos campos do
conhecimento humano na produc¢ao da fic¢ao literaria.

Um desdobramento do problema da distingdo entre ficcdo e realidade ¢ proposto
por Iser, que afirma que “a oposi¢do entre realidade e ficgdo faz parte do repertorio
elementar do nosso 'saber tacito', e com esta expressdao, cunhada pela sociologia do
conhecimento, faz-se referéncia ao repertorio de certezas que se mostra tdo seguro a ponto
de parecer evidente por si mesmo”.*° Porém, se consideramos as imbricagdes que uma
categoria realiza sobre a outra, sendo possivel reconhecer caracteristicas da realidade em
textos ficcionais ou mesmo aspectos da ficcdo em elaboragdes que tomamos por parte da
realidade, temos que relativizar estas relagdes buscando uma terceira via de interpretacao
que ndo parta de um estabelecimento de uma mera oposi¢io entre um e outro’'. Iser propde
a realizagdo de tal tarefa partindo da adicdo de um elemento a essa relacdo de oposicao.
Estamos entdao diante de uma triade composta pelos termos real, ficticio e imaginario, que

serdo utilizados em sua caracterizagdo substantiva e sempre em relagdes mutuas.

29 SAER, Juan José. O conceito de ficcdo. Tradugdo de: Luis Eduardo Wexell Machado. Revista
FronteiraZ. Sao Paulo, n.8, Julho de 2012, p.2.

30 ISER, A. Wofgang. O Ficticio e o Imaginario: perspectivas de uma antropologia literaria. Traducdo de:
Johannes Krestchemer. Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996, p.13.

31 Essa busca por uma terceira via de interpretacdo da relacdo entre o real e o ficticio também estara
evidente nas formulagdes de Hal Foster, como veremos neste capitulo.
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Precisamos constatar o sentido de cada um dos termos para o autor. Ao tratar do real, Iser

se refere ao que

¢ compreendido como o mundo extratextual, que, enquanto faticidade, ¢é
prévio ao texto e que ordinariamente, constitui seus campos de referéncia.
Estes podem ser sistemas de sentido, sistemas sociais e imagens do
mundo, assim como podem ser, por exemplo, outros textos, em que se
efetua uma organizagdo especifica, ou seja, uma interpretagdo da
realidade.”

Notemos que, pela defini¢do de Iser, os campos de referéncia do real incluem as
obras literarias, por serem um tipo de acesso a uma imagem do mundo exterior a0 novo
texto ficcional. O ficticio ndo ¢ definido aqui como simplesmente o “ndo-real”, termo que,
segundo o autor, “antes esconde do que revela a sua peculiaridade”, mas “é¢ compreendido
como um ato intencional, a fim de que, acentuando o seu 'carater de ato', nos afastemos de
seu carater, dificilmente, determinavel, de ser”.® A definicdo de imaginério para o autor
distancia-se de “conceitos como faculdade imaginativa, imaginacdo, fantasia, que trazem
consigo uma ampla carga de tradicdo”, devendo ser compreendida “como uma designagao
comparativamente neutra e, dai, distinta das ideias tradicionais sobre ele” e estando
presente na argumentacdo como categoria que possibilita “circunscrever as maneiras como
ele se manifesta e opera” na sua relagio com o ficticio.’* Assim, o imaginario no deve ser
compreendido como uma manifestacdo difusa e secreta pertencente ao sujeito, no caso do
texto ficcional, ao leitor, pois ele se constitui enquanto uma realizagdo do proprio texto, na
medida em que “na conversdo da realidade da vida real repetido em signo doutra coisa, a
transgressdo de limites manifesta-se como uma forma de irrealizagdo; na conversao do
imaginario que perde seu cardter difuso em favor de uma determinagdo, sucede uma
realizacio (ein Realwerden) do imaginario”.>> Através dessa realizagdo, o imaginario perde

seus atributos subjetivos e difusos e relaciona-se com o real.

32 ISER, 1996, p.34.

33 Idem, ibidem, p.34.

34 Idem, ibidem, p.34. A apresentagdo inicial dos trés conceitos se justifica aqui por uma questao didatica.
Buscaremos contribuir para uma melhor elaboragdo a respeito de cada um a partir das relagcdes que se
estabelecem entre eles.

35 Idem, ibidem, p.15. (grifo do tradutor)



Para Iser, as relagdes que se operam entre os elementos da triade sdo estabelecidas
por atos de fingir, e ¢ sempre através desse fingimento simulado pelo escritor que
percebemos o desligamento dos elementos da realidade presentes nos textos com o que
considera o real. Surge, ai, a nogdo da realidade repetida®® em contraposicio com a

realidade representada:

Se o texto ficcional se refere portanto a realidade sem se esgotar nesta
referéncia, entdo a repeticdo ¢ um ato de fingir, pelo qual aparecem
finalidades que ndo pertencem a realidade repetida. Se o fingir ndo pode
ser deduzido da realidade repetida, nele entdo emerge um imaginario que
se relaciona com a realidade retomada pelo texto. Assim, o ato de fingir
ganha a sua marca propria, que ¢ de provocar a repeticdo no texto da
realidade, atribuindo, por meio desta repeticdo, uma configuragdo ao
imaginario, pela qual a realidade repetida se transforma em signo e o
imaginario em efeito (Vorstellbarkeit) do que é assim referido.”’

Os atos de fingir realizados pelo autor do texto literario vao ser a forma de ligagdo
entre o real e o imaginario e atuardo na composi¢ao do que tomamos por ficticio, a partir
de transgressdes de limites operadas na selecdo de elementos do real, na combinagdo
desses elementos e numa evidenciagdo do carater ficticio do texto. Nem sempre o escritor
vai buscar a selecdo dentre elementos do real, e isso ndo quer dizer que a opgao pelo falso

muda a relagdo do ficticio com o imaginario. Saer aponta que

a ficcdo nao € [...] uma reivindicacdo do falso. Mesmo aquelas ficgdes
que incorporam o falso de um modo deliberado — fontes falsas,
atribuicdes falsas, confusdo de dados historicos com dados imaginarios
etc. -, o fazem ndo para confundir o leitor, mas para assinalar o carater
duplo da ficgdo que mistura, de uma forma inevitavel, o empirico ¢ o
imaginario. [...] O paradoxo tipico da fic¢do reside em que, se recorre ao
falso, o faz para aumentar sua credibilidade.”

Nesse sentido, a opcao pela selecdo de elementos deliberadamente falsos, isto €,
elementos que ndo sdo subtraidos do real ou que falsificam esse real, pouco importa para a

combina¢do que serd realizada pelo escritor, sendo ainda que, para Iser, o falso nessa

36 A ideia da repeti¢do serd desenvolvida ao tratarmos do realismo traumatico.
37 ISER, 1996, p.14. (grifo do tradutor)
38 SAER, 2012, p.3.
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configuracio estaria incluido nos “campos de referéncia” do real, na medida em que o
reconhecemos como falso (¢ parte da realidade).

O autor de um texto de ficcdo, ao selecionar elementos do real que vao compor uma
narrativa, escolhe também o que deixar de fora. Ao leitor, a percepcao dessa exclusao so ¢
possivel pela constatacdo do que estd presente na obra, sendo que ndo existem regras para a
selecdo que o escritor empreende. Entdo, ao escolher determinado elemento da realidade e
optar por desarticuld-lo de fungdes que exercem naturalmente no real, o escritor acaba
desestruturando um aspecto da ordem desse real que terd que ser rearticulado com outros
elementos que selecionou, ou seja, eles sao deslocados dos campos de referéncia a que
pertencem ordinariamente. Por isso, “os elementos de seus contextos que o texto integra
ndo sdo em si ficticios, apenas a selecdo ¢ um ato de fingir, pelo qual os sistemas, como
campos de referéncia, sao delimitados entre si, pois suas fronteiras sao transgredidas”.40 E
nesse sentido que a selecdo aponta para uma irrealizacdo do real, pois no texto ficcional os
elementos escolhidos ndo ocupardo o mesmo lugar que ocupam nos campos de referéncia
de que foram destacados. E claro que isso niio ocorre no momento da selecdo (apesar de
ela j& configurar uma transgressio), mas na forma da combinacdo que ¢ produzida pelo
escritor. Essa combinagdo € o que configura a organizagdo dos elementos no texto ficcional
e também se configura como uma transgressdo de limites, ao ser um ato de fingir que
promove “um aumento do potencial semantico [...] de modo a permitir uma constante
oscilacdo face 4 relacdo forma e fundo, enfatizando-se ora uma, ora outra.”*!

A evidenciagdo, no texto literario, do seu cardter ficticio € outro ato de fingir que
val concorrer para a irrealizacdo do real no ficticio. Sendo reconhecida através de
convencdes proprias do sistema literdrio, composta, dentre outros elementos, de
caracterizagdes de géneros e de marcas textuais compartilhadas socialmente, “o sinal de
ficcdo” ndo designa nem mais a ficgdo como tal, mas sim o “contrato” entre autor e leitor,
cuja regulamentacdo comprova o texto nao como discurso, mas como ‘“‘discurso

42 . 5
encenado”.”” O leitor, ao reconhecer o texto como ficticio, sabe que deve desempenhar seu

39 O autor entende campo de referéncia tanto como mundo material quanto sistemas contextuais. Para Saer,
por exemplo, a referéncia a outras obras literarias, além de ser um recurso intertextual, ¢ também uma
tentativa de filiagao.

40 ISER, 1996, p.17.

41 Idem, ibidem, p.19.

42 Idem, ibidem, p.23.



papel nessa relacdo contratual, o que ele o faz ao distinguir o texto ficticio do real e, ao

mesmo tempo, lendo-o “como se” fosse parte do real. No mesmo sentido, Saer afirma que

a ficcdo ndo pede para ser crivel enquanto verdade, ¢ sim enquanto
ficcao. Esse desejo ndo é um capricho de artista, mas a condig@o primeira
de sua existéncia, porque somente sendo aceita como tal ¢ que se
compreendera que a ficgdo ndo ¢ a exposi¢ao romanceada de tal ou qual
ideologia, ¢ sim um tratamento especifico do mundo, inseparavel da
matéria de que trata.”

. - . . N 44
Esse dilema ndo parece ser um impasse para o leitor moderno e contemporaneo ™,

que nao se assustara ao encontrar ruidos em relagdo a uma ideia tradicional de
verossimilhanga no real que ¢ repetido nas obras literdrias justamente por considera-las

ficticias. Assim, Iser considera que

se o mundo do texto se caracteriza pelo como se, isso significa que
sempre algo diverso deve ser introduzido no mundo representado no
texto, que ele proprio ndo €. Pois o elemento de comparagao na expressao
como se € um 'impossivel' ou um 'irreal’, a que se deve visar através do
mundo representado.*

Esse algo diverso ndo precisa ser um elemento irreconhecivel no real, e geralmente
ndo o €, podendo ser uma combinacao diversa de elementos selecionados da realidade, que
adquirem uma significacdo inédita pelo tratamento recebido. Assim, ¢ o leitor quem vai
atuar sobre essa irrealidade, modificando-a a partir da sua postura consciente de ter
considerado o texto ficticio como se fosse realidade. “Ou seja, a representabilidade daquilo
que ¢ provocado pelo como se significa que nossas capacidades se pdem a servico desta
irrealidade, para, no processo de irrealizagdo, transforma-la em realidade”.*® E, entdo, na
relacdo do leitor com o texto ficticio que ocorrera a ultima transgressdo do real, pois a

postura da leitura de tal texto como se fosse parte do real pressupde uma irrealizagdo do

43 SAER, 2012, p.3.

44 Apesar de encontrarmos narrativas que desafiam, chegando a enganar o leitor, como ¢ o caso de
romances autobiograficos que exploram o ficticio e chegam a ser tomados como “verdade”, ou obras
como Em liberdade, de Silviano Santiago, que propde ao leitor uma duvida quanto a autoria (e que
consegue iludir muitos leitores desavisados que acabam se tornando quixotes modernos ao cair na
armadilha do autor).

45 1ISER, 1996, p.27. (grifos do autor)

46 Idem, ibidem, p.29.

25



sujeito, que o toma como real somente para aceitar que ele ¢ a representacdo de outra coisa
que ndo o real: “sucede por uma ultima transgressao que o texto provoca no repertério de
experiéncias dos receptores; pois a atividade de orientagdo provocada se aplica a um
mundo irreal, cuja atualizagdo tem por consequéncia uma irrealizagdo temporaria dos
receptores”.47

Esta ultima transgressdo, ao requerer do sujeito/leitor uma suspensao temporaria de
sua identidade, pode direciond-lo ao acesso de outras realidades, podendo chegar a
posiciona-lo como parte da irrealizagdo que opera. Portanto, ¢ uma caracteristica dessa
transgressao do ficticio um deslocamento do sujeito de seu lugar de leitor/receptor,
podendo chegar ao limite de alcangar uma visdo total que alcanga tanto o ficticio quanto o
real através do imaginario. Esse deslocamento temporario do sujeito e a possibilidade de
perceber outras realidades pode leva-lo a voltar a sua visdo a si mesmo como parte dessa
irrealizagdo. Na concepgdo de Lacan®®, esse acesso do sujeito ao simbolico tera que passar
por um processo de reconhecimento da alteridade a partir da percepcdo de si como
observado (e nao como observador) pelo mundo.

Essa duplicidade do leitor, que observa e precisa sentir-se observado para
reconhecer o outro, ¢ explorada na proposi¢des do historiador da arte, Hal foster, em O
retorno do real (2014)*. Pensando a contemporaneidade, o pesquisador constréi uma
reflexdo em torno dos rumos da arte, a partir do comec¢o dos anos 90, baseando-se em duas
abordagens. A primeira leva o cinismo consciente a um extremo, utilizando da
imbecibilidade, do autismo, para se posicionar contra um referente ja considerado
destruido, morto. A segunda posiciona-se contra o cinismo; ao artista se propde uma ideia
de engajamento que j4 ndo ¢ possivel existir da forma como existira, uma vez que este
suposto intelectual engajado ndo seria capaz de reconhecer nem quem ¢ o seu inimigo
nesse momento historico onde ndo existem mais grandes propostas ideologicas de
mudanga social; assim, o artista se aproxima da sociedade e de seus problemas imediatos,

ao que ¢ abjeto, ao mais imundo e ao repulsivo. Com excesso de cinismo ou partindo da

47 Idem, ibidem, p.31.

48 Cf. LACAN, Jacques. O seminario. livro XI. Os quatro conceitos fundamentais da psicanalise. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2008.

49 A primeira edicdo em lingua inglesa ¢ de 1996.



rejeicdo a eles, o artista acaba produzindo objetos que apresentam uma realidade na forma
de trauma.

Assim Foster formula o conceito de realismo traumatico a partir da necessidade,
apontada por ele, de se pensar a arte contemporanea de pontos de vista que evidenciem
simultaneamente suas caracteristicas referenciais e de simulacro, conectadas e
desconectadas da realidade, afetivas e de desafeto, criticas e complacentesso. Para
compreender esse aparente paradoxo, somos for¢ados a buscar uma terceira via de
interpretagdo, e essa via € o que autor denomina realismo traumatico.

Para desenvolver este conceito, Foster discute a posi¢do de Jacques Lacan sobre o
real. A questdo da inacessibilidade do real ¢ discutida por Diana Klinger da seguinte

maneira:

Em O real e seu duplo, Rosset’ argumenta que a duplicagio do real é a
estrutura fundamental do discurso metafisico desde Platdo aos nossos
dias. Segundo esta estrutura, o real s6 pode ser admitido se considerado
expressdio de um outro real, este sim, inatingivel e que desloca

infinitamente o sentido. Assim, em Lacan, o real é garantido por um

. L4 Arrain® 52
“significante” que “por sua natureza, so ¢ simbolo de uma auséncia”.

Segundo Foster, Lacan deteve-se sobre o real para defini-lo enquanto um evento de
trauma, estabelecendo que este ¢ um encontro ndo efetivado com o real. Por ndo se efetivar
este encontro, o real nao pode ser representado; s6 pode (e, para Foster, deve) ser repetido,
ou seja, ha uma impossibilidade de ligagdo direta com um referencial do real,
impossibilidade de uma volta direta ao referente. Ao invés de representar algo, a repeti¢do
serve como uma ocultagdo ou prote¢do contra o real que também se torna traumatica pela
propria impossibilidade da representagdo. Mas, como essa repeticao aponta para o real, ela
rompe a ocultacdo da repeticao. Foster destaca o local dessa ruptura para Lacan e Roland
Barthes. Este considera o punctum, conceito que serve de base para entender o olhar sobre
a imagem (literaria ou fotografica), e que localiza uma ruptura efetivada no mundo, ou na

obra, capaz de causar uma consciéncia no espectador da sua impossibilidade de alcance do

50 FOSTER, Hal. O retorno do real: A vanguarda no final do século XX. Tradugao de: Célia Euvaldo. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2014, p.125.

51 Clement Rosset, filosofo e escritor francés.

52 KLINGER, Diana Irene. Escritas de si, escritas do outro: o retorno do autor e a virada etnografica. Rio
de Janeiro: 7Letras, 2007, p.149.
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sentido completo da imagem, restando a ele aceitd-la como trauma: “Como espectador, eu
s6 me interessava pela Fotografia por ‘sentimento’; eu queria aprofunda-la, ndo como uma
questdo (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto, portanto, noto, olho e penso™; Ja
Lacan, a ruptura esta localizada no sujeito, entre a percep¢do € a consciéncia (fouche),
sendo o sujeito um resultado de uma ruptura com o real que lhe é imposta no momento em
que ele se sente observado pela obra ao invés de atuar conscientemente sobre o que
apreende dela.”* Estamos diante de duas possibilidades paradoxais de ruptura com o real.
Para Foster, a divida sobre onde acontece essa ruptura ja ¢ uma marca do trauma,
que ocorre mais pelas técnicas empregadas na composi¢do do que pelos assuntos ou temas
chocantes que nao sdo representados, e sim repetidos. Baseando-se numa afirmagdo de
Andy Warhol sobre o fato da repeti¢io de imagens horrendas™ alcangar um esvaziamento

do seu sentido chocante, ele afirma que

essa ¢, manifestantemente, uma das fungdes da repeti¢do, a0 menos como
foi entendida por Freud: repetir um acontecimento traumatico (em agdes,
sonhos, imagens) para integra-lo a uma economia psiquica, uma ordem
simbélica.”

As técnicas de composicdo podem reforcar a ideia do encontro perdido com o real,
tornando a repeti¢do algo que acontece como se fosse por acaso e auxiliando o
estabelecimento do choque sobre o real.

No artigo “Uma sociedade do olhar: reflexdes sobre a ficcdo brasileira”, Lucia
Helena pensa sobre o olhar tanto na pratica artistica quanto tedrica, o que € uma posicao

que Foster aponta como caracteristica da contemporaneidade:

Nao basta narrar contetidos, informar sobre as sindromes da prisdo e da
luta politica, nem purgar a mé consciéncia. Nao basta descrever o cenho
odioso dos torturados, no campo da literatura, se isso ndo vier
acompanhado de uma consciéncia critica permanente das formas do
narrar e da reflexdo artistica como propiciadora de uma ampliagdo do

53 BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre a fotografia. Trad. Julio Castafion Guimaraes. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 42.

54 Cf. LACAN, 2008.

55 Foster apresenta como indicagdes as imagens repetidas nas seguintes obras de Warhol: “Carro branco em
chamas III” e “Desastre de ambulancia”, ambas de 1963.

56 FOSTER, 2014, p.127.



potencial ndo s6 de conhecimento, mas de criagdo que transcenda o mero
relato, sem vetar a ficgdo e sua carga transformadora e formadora.”’

Assim, existe inicialmente um choque do real - projetado pela repeticdo do que é
impossivel de ser representado — que produz, através da técnica, um trauma (uma obra) que
vai romper a ocultacdo causada pela repeticdo e permitir que o real se torne visivel (e ndo
representado). Nessa visibilidade alcangada formam-se imagens paradoxais carregadas e
vazias de sentimentos simultaneamente; sujeitos que nao estdo nem integrados na repeti¢do
(compostos na contemplagdo), nem distantes dela (separados das intensidades do signo);
sujeitos que se preparam para perceber desastres que ja ocorreram. Assim, conclui o autor:
“portanto, de alguma maneira, varias coisas contraditdrias ocorrem ao mesmo tempo
nessas repeticdes: uma evasdo do significado traumatico e uma abertura para ele, uma
defesa e um afeto traumatico e sua producdo”.”®

Beatriz Jaguaribe utiliza parte das formulagdes de Hal Foster sobre a aproximacao

entre a arte contemporanea e a realidade chocante para pensar sobre a estética do choque ¢

a emergéncia do trauma. Ela considera o choque do real

como sendo a utilizacdo de estéticas realistas visando suscitar um efeito
de espanto catartico no leitor ou espectador. Busca provocar o incomodo
e quer sensibilizar o espectador-leitor sem recair, necessariamente, em
registros do grotesco, espetacular ou sensacionalista. O impacto do
“choque” decorre da representagdo de algo que ndo € necessariamente
extraordindrio, mas que ¢ exacerbado e intensificado. Sdo ocorréncias
cotidianas da vivéncia metropolitana, tais como violagdes, assassinatos,
assaltos, lutas, contatos eroticos, que provocam forte ressonancia
emotiva.”’

A primeira diferenca que notamos estd na escolha da palavra “choque”. Foster
estabelece uma diferenca entre choque e trauma: o choque ¢ um discurso que se
desenvolve a partir de acidentes na sociedade de producgdo industrial e o trauma ¢ um

discurso no qual o choque ¢ repensado através de efetividade psiquica e fantasia

57 HELENA, Lucia. Uma sociedade do olhar: reflexdes sobre a ficcdo brasileira. In: DALCASTAGNE,
Regina. (org.) Ver e imaginar o outro. alteridade, desigualdade, violéncia na literatura brasileira
contemporanea. Sao Paulo: Horizonte, 2008. p.14 et seq.

58 FOSTER,2004, p.127.

59 JAGUARIBE, Beatriz. O choque do real: estética, midia e cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 2007. p.100.
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imaginaria.®* A nogdo de choque de Jaguaribe atravessa a de trauma em Foster, mesmo
que, para ele, a evocagdo do trauma ndo esteja baseada numa representacdo, dada a
impossibilidade de se representar o real, e mesmo que o objetivo final de tal composi¢ao
traumatica nao seja o efeito catartico, visto que a repeticao também ¢ criadora do trauma e
pode até alcangar a dissolugdo de qualquer ordem simbolica ou anteparo-imagem®' para o
leitor. Para Jaguaribe, lidar com o “choque do real é provocar espanto, aticar a dentncia
social, ou agucar o sentimento critico”®”. Sem problematizar uma possivel funcio social da
arte ligada a nocdes de valores humanos ou ideologias, ela reconhece que esse choque ao
“desestabilizar a neutralidade do espectador/leitor” ndo acarreta, “necessariamente, um

agenciamento politico”, mas se posiciona sobre o real como algo possivel de ser

1”63

representado e ligado a uma “autenticidade do real””. Enquanto que, para Foster, na

repeti¢do do trauma, a técnica de composicdo estética ocupa um lugar de evidéncia, para

ela os temas parecem ser mais importantes:

A nocdo de “choque do real” exposta neste ensaio esta intimamente
ligada a ideia de “efeito do real”. Mas, enquanto o “efeito do real” busca,
por meio do detalhe de ambientacdo, do fluxo de consciéncia ou de
quaisquer outros meios narrativos, reforgar a tangibilidade de um mundo
plausivel, o “choque do real” visa produzir intensidade e descarga
catartica. Refere-se a certas narrativas e imagens que desprendem uma
carga emotiva intensa, dramatica e mobilizadora que, entretanto, nao
dinamitam a no¢@o da realidade em si. O elemento do “choque” reside na
natureza do evento que € retratado ¢ no uso convincente do “efeito do
real” que abaliza a autenticidade da situagao-limite.**

Apesar dessa diferenca na concep¢do do choque para Jaguaribe e Foster (a
preferéncia de Jaguaribe pela relagio do choque com os temas, mais do que com as

técnicas), o historiador norte-americano também ndo menospreza a importancia dos temas

60 FOSTER, op. cit., p.126. Além disso, o autor afirma que “o choque pode existir no mundo, mas o trauma
se desenvolve unicamente no sujeito.” p.130.

61 Esse conceito sera apresentado a seguir; propde a sobreposi¢do de duas concepgdes sobre o olhar, sendo
uma controlada pelo sujeito e a outra imposta sobre ele.

62 JAGUARIBE, op. cit., p.101.

63 JAGUARIBE, 2007, p.101.

64 Idem, ibidem, p.103. Esse “efeito do real” parece remeter as nogdes de punctum e touché apreciadas por
Foster.



das obras artisticas e das decorréncias das escolhas tematicas para suas reflexdes sobre o
trauma.®®

Foster continua sua argumentacgao apresentando concepcdes lacanianas sobre o real
que diferenciam os conceitos de Wiederholung ¢ Wiederkehr. Wiederholung consiste na
repeti¢do do que € reprimido como sintoma do trauma ou significante, ou seja, a repeticao
do que se baseia numa possibilidade de representacdo do real. Wiederkehr ¢ o retorno de
um encontro traumatico com o real, resistente ao simbolico e distante da possibilidade de

66
"% e o0 real acaba retornando

representacao do real. Neste caso, “repetir nao ¢ reproduzir
violentamente ao simbolico com o objetivo de causar um desconforto em quem percebe a
repeti¢do, pois ela ndo pode ser assimilada enquanto representagdo. Para Slavoj Zizek, a
tarefa que se apresenta ao sujeito ¢ conseguir “discernir, naquilo que percebemos como
ficcdo, o nucleo duro do Real que s6 temos condicdes de suportar se o transformamos em
ficgdo™.®” Partindo da ideia de que a vida contemporénea esta cada vez mais relacionada ao
virtual e a experiéncias artificiais, o sujeito acaba demandando algum tipo de retorno a
alguma “realidade real”. Porém, “o Real que retorna tem o status de outro semblante:
exatamente por ser real, ou seja, em razdo de seu cardter traumdtico e excessivo, nao
somos capazes de integrd-lo na nossa realidade (no que sentimos como tal), e portanto
somos for¢ados a senti-lo como um pesadelo fantdstico”.”® Por esse motivo, é preciso uma
mediacdo que proteja o sujeito desse pesadelo que seria um encontro efetivo com o real, o
que Lacan vai propor ao estabelecer a no¢ao de anteparo-imagem.

Na leitura empreendida por Hal Foster, Lacan distingue entre o ver e o olhar®
posicionando o primeiro no sujeito € o segundo, como o faz Merleau-Ponty, no mundo.
Assim, o olhar ndo depende do sujeito e chega a ser uma ameaca a ele, algo que o

questiona e o coloca na posi¢cdo de “observado”. Para realizar tal operacdo teorica, Lacan

65 Como veremos a seguir, ao tratarmos da arte abjeta.

66 FOSTER, 2014, p. 128.

67 ZIZEK, Slavoj. Bem-vindo ao deserto do real: cinco ensaios sobre o 11 de setembro e datas
relacionadas. Sdo Paulo: Boitempo, 2003, p.34.

68 Idem, ibidem, p.33. (grifos do autor)

69 A importancia desta distingdo ¢ muito cara para a nossa reflexdo. No francés, Lacan utiliza as palavras
voir e il (ver e olho) para o que estabelecemos como ver, e regard (fitar, considerar) para olhar. A
palavra regard carrega o sentido de um olhar fixo, obstinado. Foster vai traduzir os termos,
respectivamente como look (olhar) e gaze (olhar fixo, contemplagdo). A tradugao de Célia Euvado,
considerando os termos em francés, usa a palavra olhar para se referir a regard /gaze, ou seja, sera a
consideracao do olhar localizado no mundo e ndo no sujeito.
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desafia tanto o privilégio do sujeito sobre a autoconsciéncia da sua “visdo” quanto a
possibilidade de o sujeito dominar o seu ver sobre a representacdo (olhar que se apropria
dessa representacao). Ele privilegia esse novo olhar sobrepondo duas concepgdes sobre ele:
na primeira, o ver parte do sujeito e tem como oposi¢do um objeto representado (assim,
entre sujeito e objeto se forma uma imagem que o sujeito considera sua); na segunda, o
olhar parte do objeto e tem como oposi¢do o sujeito (de maneira que entre os dois se
posiciona um anteparo, uma tela, que ¢ o local de mediacao entre objeto e sujeito e até de
protecao do sujeito contra esse objeto, o real). As sobreposi¢des dessas duas concepgoes,
sobre o ver do sujeito e o olhar objeto, estabelecem novas categorias - olhar, anteparo-
imagem e sujeito da representacdo - que fixam o sujeito em uma dupla posi¢ao: tanto como
um observador que percebe uma representagao, por ter acesso ao simbolico, quanto como

um observador a quem ¢ possivel contemplar o objeto e a si mesmo a partir do ponto de

vista do proprio objeto. Dessa forma,

Lacan desafia o antigo privilégio do sujeito na visdo e na autoconsciéncia (o
'vejo-me ver-me' que fundamenta o sujeito fenomenoldgico), bem como o
antigo dominio do sujeito na representacdo (‘Esse me pertencem das
representagdes que evoca a propriedade’, que confere poder ao sujeito
cartesiano).”

Assim, o olhar, que ameaga o sujeito ao posiciona-lo como observado, torna-se
também algo que confirma sua identificagdo com o real a partir da alteridade, assim como
a paranoia, fundada numa subjetividade obsessiva, pode funcionar como uma forma da
consciéncia manter a polaridade entre o eu e o outro.

Baseando-se nessa nova concep¢do sobre o olhar, Foster sugere uma
impossibilidade de se criar uma ilusdo sobre o real, pois “o real ndo pode ser representado;
de fato, ele ¢ definido desse modo, como a negativa do simbdlico, um encontro faltoso, um
objeto perdido (o pedacinho do sujeito perdido para o sujeito, o objeto a)”.”!

Merleau-Ponty, problematizando a nogao cartesiana da visdo, também vai chegar a

uma conclusdo que aponta a impossibilidade de representagdo do real, partindo do

questionamento da ligacdo entre as imagens € as coisas a que se referem:

70 FOSTER, 2014, p.132. (grifo do autor)
71 Idem, ibidem, p.136. (grifo do autor)



Nao ha mais poder dos icones. Por mais vivamente que 'nos represente’ as
florestas, as cidades, os homens, as batalhas, as tempestades, a gravura
em talho-doce ndo se lhes assemelha: é apenas um pouco de tinta disposta
aqui e ali sobre o papel. No maximo ele retém das coisas sua figura, uma
figura achatada num unico plano, deformada e que deve ser deformada —
0 quadrado em losango, o circulo em oval — para representar o objeto.
Ele s6 ¢ a 'imagem' desse objeto com a condi¢do de 'ndo se assemelhar a
ele'. Se ndo ¢ por semelhanca, como entdo ele age? Ele 'excita nosso

pensamento' a 'conceber’, como fazem os signos e as palavras 'que nao se

assemelham de maneira alguma as coisas que significam'.”

Podemos concluir que o que se “v€” através da literatura, entdo, ¢ visto “através
dela”,” das imagens que o escritor seleciona e combina pelo uso das palavras que ja
supdem distor¢cdoes emuladas pela selecdo e combinagdo dos elementos do texto que o
escritor opera. Sem essas distor¢des, o texto, enquanto um anteparo-imagem organizado e
disposto ao acesso do leitor, impossibilitaria o acesso ao real por ndo se referir a “reserva
cultural” que nos possibilita, como humanos, manipular e mediar o olhar.’

A impossibilidade de se estabelecer uma negociagdo que torne o real representavel
¢ uma caracteristica da arte contemporanea, que ataca a representagdo nao somente para
romper com ela enquanto imagem, mas para sugerir que ela ja estabelece um rompimento
com o real enquanto possibilidade de mediacdo: o trauma s6 pode ser repetido. Assim,
Foster propde o termo ilusionismo traumatico,” visto que as tentativas de producdo de
ilusdes sobre o real acabam tornando-as um efeito do trauma, ora por se dedicarem a uma
representacdo da realidade aparente como um signo codificado ou como uma superficie
fluida que desrealiza o real com efeitos de simulacro, criando grandes profundidades e
distancias que o observador ndo pode dominar e que o tornam parte desse simulacro, ora
por convergirem no sujeito mais do que dele se estenderem, protegendo-o do real

traumatico e, assim, falhando ao ndo nos lembrar dele.

72 DESCARTES, Dioptrique, Discurso VII, edicdo Adam et Tannery, VI, p.165. apud MERLEAU-
PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de A linguagem indireta e as vozes do siléncio e A
davida de Cézanne. Trad. Paulo Never ¢ Maria Ermantina Galvao Gomes Pereira. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2004, p.25. (grifos do autor)

73 MERLEAU-PONTY, 2004, p.37.

74 FOSTER, 2014, p.134 et seq.

75 Idem, ibidem, p.138.
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O retorno do real apresenta-se, entdo, como uma mudanga na concepg¢do (e na
prética) da arte contemporanea sobre a realidade enquanto um efeito de representacdo para
a realidade enquanto trauma. Ao sujeito, que inicialmente estava capturado pelo ver (pelo
olho) e depois invadido pelo olhar, diluido na sua oposi¢ao entre eu e outro, ¢ imposta uma
obliteragdo do olhar que o ataca ao apresentar o real sem o anteparo-imagem como
possibilidade de protecdo ou mediagdo, sem uma cena que organize o objeto para ele.
Assim, a arte provoca o trauma do sujeito que, tendo perdido seu objeto, s6 pode langar-se
a ferida deixada por ele.

Nesse mundo, onde o eu ¢ o outro entram em colapso, onde a impossibilidade de
uma representacdo da realidade se apresenta, surge a possibilidade da transgressao do
anteparo e de qualquer ordem simbolica: a arte abjeta. Foster levanta a definicdo de
Kristeva sobre o abjeto - “aquilo que eu devo me livrar para me tornar um eu’’® -
lembrando que o abjeto ¢ tdo estranho quanto intimo ao sujeito. Sendo um estado de crise,
a abjecdo ¢ um termo que comporta ambiguidades; uma categoria na qual o significado
entra em colapso e que, portanto, se torna um atrativo para artistas que querem perturbar as
disposi¢des do sujeito e da sociedade. Se, por um lado, a operagdo para o abjeto ¢ expelir,
separar, por outro lado, ser abjeto ¢ ser repulsivo, ser sujeito o suficiente somente para
sentir essa situacao do sujeito em risco. Dessa forma, a transgressao se torna uma estratégia
que nao se situa fora da ordem simbolica, mas que expde a fragilidade dessa ordem, sua
crise, para registrar seus pontos de colapso e propor novas possibilidades advindas de
propria crise de representagio.’”’

Foster aponta algumas dessas possibilidades dos artificios da abjecdo baseando-se
numa sobreposi¢ao que opera sobre as opinides que Breton e Bataille tinham um sobre o
outro: agir de forma suja com o desejo secreto de ser espancado ou punido (Breton); fixar-
se na perversao ou chafurdar em fezes com a fé secreta de que o mais pervertido se torne o
mais sagrado € o mais perverso o mais potente (Bataille). A critica ordindria da ideologia ja
ndo tem lugar na arte contemporanea por nao desconstruir leituras textuais e formas de

o .. . . , .. . 78
representacdo tradicionais. Neste sentido, levanta-se também um posicionamento kynical

76 Idem, ibidem, p.146. (grifo do autor)

77 FOSTER, 2014, p.148.

78 Outros autores, como Diana Klinger e Luciene Azevedo, utilizam o termo kunico. Mantemos o termo em
inglés nesse momento porque estamos nos referindo a uma passagem da tradug@o de Célia Euvado.



ou seja, um posicionamento onde a degradagdo ¢ levada ao ponto da acusagdo social,
assumindo uma postura ir0nica e sarcastica sobre uma suposta cultura dominante para
eleva-la ao ridiculo e expor interesses egoistas e violentos sobre o poder, frente a um
. e ~ ~ 79
posicionamento cinico: aceitacao da degradacao pela protecdo ou ganho que ela oferece.
Luciene Azevedo desenvolve essa consideragdo sobre o cinismo, mostrando que o
termo kunico estabelece uma relacdo mais performatica em relagdo a critica que tenta

operar:

O cinismo ¢ um conceito cindido. De um lado, o cinico oportunista, que
muitos identificaram como o tipo dominante na década de 90, representa
a postura conformista que luta para compatibilizar “os principios ¢ a
pratica que os contradiz”. De outro, o cinico, digamos de combate, que
quer desestabilizar a postura conservadora, agir a contrapelo dos valores
estabelecidos, o kinico. Todo cinico aposta na repressdo de sua face
ktnica. Enquanto que para vencer a vontade de conservacgdo de si cinica,
o kunico precisa encarnar teatralmente a desfagatez, espetacularizando
performaticamente uma atitude meta-cinica.*

Neste sentido, a estratégia do kuinico acaba sendo considerada menos questionadora
de uma realidade opressora, por ndo partir de uma reivindicagdo que esta subentendida no
posicionamento do cinico. Na literatura, mais do que nas artes plasticas, podemos
evidenciar a escolha e combinag¢do dessas posturas pelo escritor, pois, como afirma
Merleau-Ponty, “o pintor € o Gnico a ter direito de olhar sobre todas as coisas sem nenhum
dever de apreciagdo” e “ao escritor, ao filosofo, pede-se conselho ou opinido, ndo se
admite que mantenham o mundo em suspenso, quer-se que tomem posi¢do — eles nao
podem declinar as responsabilidades do homem que fala”.*' Ao leitor se propde a tarefa de
deduzir a quem atribuir essas responsabilidades nas diversas vozes que compdem as
narrativas ficcionais, na davida entre autor e narrador.

O artista contemporaneo explora essas novas possibilidades que trazem mudangas
qualitativas sobre suas produgdes. Explorando a violéncia de que o trauma esta carregado,

ele busca expor as feridas de uma sociedade que estd em colapso a partir de uma

79 Idem, ibidem, p.150.

80 AZEVEDO, Luciene. Estratégias para enfrentar o presente — a performance, o segredo € a memdria.
Tese (Doutorado em Literatura Comparada) — Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2004, p.41.

81 MERLEAU-PONTY, 2004, p.15.
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abordagem niilista da alteridade™; explora artificios que sugiram um excesso de emogio ¢
uma auséncia dela simultaneamente; reconhecendo a impossibilidade de representacdo, de
visdes convencionalistas da realidade e a crise da ordem simbdlica, ele quer “possuir a

coisa real”.® Dada a impossibilidade de fixacio de um sujeito de trauma, ele recorre ao

J4 4

cadaver, o extremo do abjeto, do ndo-sujeito. O cadaver ¢ a ultima testemunha desse
trauma e da necessidade de se opor ao poder opressor.

No contexto dos estudos da literatura brasileira contemporanea, Karl Erik
Schollhammer se detém sobre o escritor Rubem Fonseca, em “O caso Fonseca: a procura
do real”, para tragar as mudancgas ocorridas na prosa das ultimas décadas e estabelecer
diferengas entre os tipos de realismos que convergem no realismo traumatico
contemporaneo. Segundo este pesquisador, ainda era possivel reconhecer na prosa das

décadas de 1960 e 1970 novas abordagens sobre o real:

A literatura das ultimas décadas vem desenhando uma nova imagem da
realidade urbana — e da cidade enquanto espago simbolico e sociocultural,
tentando superar as limitagdes de um realismo — ou memorialista ou
documentério — que, embora acompanhando as mudangas socioculturais,
ja ndo conseguia refletir a cidade como condicao radicalmente nova para
a experiéncia histdrica. [...] Aqui a cidade ja ndo representava um
universo regido pela justica e pela racionalidade, mas uma realidade
dividida na qual a cisdo simbolica, que antes se registrava entre “campo”

. . . . . . 4
e “cidade”, se percebia entre a “cidade oficial” e a “cidade marginal”.*

O autor reflete sobre as limitagdes que as novas estruturas de sentimentos impdem a

um realismo tradicional que “ja ndo oferece uma representagdo de realidade capaz de

despertar as emogdes do leitor ™.

Significa que o realismo com sua linguagem representativa convencional
ndo reflete a realidade vivida nem consegue provocar — por via da
identificacdo com a ficgdo — um efeito afetivo e sensual a altura das
paixdes e emogdes contemporaneas. [...] Embora dirigido ainda ao mundo
histérico e procurando manter a fidelidade imitativa, o realismo deixou

82 FOSTER, 2014, p.156.

83 Idem, ibidem, p,155.

84 SCHOLLHAMMER, Karl Erik. O caso Fonseca - a procura do real. In: CASTRO ROCHA, J.C. (ORG.)
E ARAUIJO, V. L. (COL.) Nenhum Pais Existe: Pequena Enciclopédia. Rio de Janeiro:
Topbooks/UniverCidade e Eduerj, 2003. p.730 et seq.

85 SCHOLLHAMMER, 2003, p.732.



de extrair do tema social um conteudo de valor humano na auséncia de
uma linguagem literaria que expressasse sua experiéncia viva. Diante
desta impoténcia, uma opgdo para o autor contemporaneo € escolher
temas e objetos ligados aos temas excluidos e proibidos em nossa cultura
—ndo s6 o sexo, que hoje ja ndo recebe o mesmo estigma cultural, mas a
miséria, a violéncia e a morte. [...] Quando a literatura — em procura de
inovagdo expressiva — se depara com os limites da representagdo, chega a
expressar, na derrota da transgressdo, a propria proibigdo na sua forma
mais concreta. Desta forma a batalha se da dentro da linguagem, num
embalo entre a literatura subversiva e os discursos afirmativos cujo papel
principal é definir o que merece ser considerado “real” ou nio.*

A dificuldade em se definir o que € real ou ndo, segundo Foster, também ¢ um
aspecto que aproxima a arte contemporanea ao trauma. A questdo que se coloca a esse
novo realismo ¢ a busca por uma nova referencialidade para a linguagem artistica; uma
referencialidade que se sabe incapaz de representar o real, dada a propria dificuldade em se
decidir sobre o que esse real significa.

Como ja salientado anteriormente, trauma (do grego traiima: ferida) ¢ um conceito
que tem relagdo com repeti¢ao, pois a sua existéncia depende de um evento anterior € o seu
tratamento depende de uma ressignificacdo psiquica construida a partir da repeticdo do
evento traumatico. Mas, na arte, o que estd em jogo ndo ¢ o tratamento do trauma, e sim
uma fixagdo obsessiva e melancdlica sobre o objeto, o que pode até esvazia-lo de sentido
em vez de propor novas significacdes. Dessa forma, a repeti¢do nao somente reproduz o
trauma, mas também o cria pela propria forma como ¢ construida esteticamente na arte e
na literatura.

Sobre a literatura de Rubem Fonseca, Karl Erik Schollhammer chega a conclusdes
que servem de exemplo para essa nova necessidade ante a impossibilidade de

representacao artistica nos moldes do realismo historico:

Sugerimos assim, a guisa de uma conclusdo, que a opg¢do tematica pela
violéncia na prosa de Fonseca deve ser entendida como reflexo de uma
procura expressiva visando a inovagdo das linguagens literarias da
tradicdo. Enquanto o realismo historico procurava a “ilusdo da realidade”
através do mimetismo discreto e distanciado da linguagem
convencionalmente comum [...] o neo-realismo de Fonseca estd na

86 Idem, ibidem, p.732 et seq. (grifo do autor)
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concretude sensual da sua linguagem que parece conter a vivéncia direta

do fato — um “afeto do real” - em que a representacdo da violéncia se
C AA - ~ 87

converte na violéncia da representagao.

A constatacdo da presenca marcante de diversos tipos de violéncia que podemos
relacionar a experiéncia contemporanea dos grandes centros urbanos em narrativas
contemporaneas nos leva a crer que estes textos, ao invés de buscarem uma explicacao
para essa configuracao social ou tentarem teorizar, numa perspectiva etnografica e mais
proxima do realismo literario do séc. XIX, sobre as tipologias e configuracdes sociais da
realidade contemporanea, direcionam as marcas dessa violéncia a um tipo de exotismo que
¢ um problema caracteristico da nossa realidade.®® Jos¢ Leonardo Tonus, em seu artigo
“Olhando a alteridade: o efeito-exotico em Milton Hatoum”, detém-se sobre o romance
Relato de um certo oriente para apresentar o que ele chama de “efeito-exdtico as avessas ”,

o0 que pode ter alguma relagdo com a ideia do trauma extraido do real.

O exotico ndo desapareceu com a modernidade literaria. Ele continua,
pelo contrario, a ser um dos procedimentos narrativos mais empregados
por escritores contemporaneos, e um dos mais apreciados pelo publico
em geral. A grande receptibilidade dos relatos de viagens, dos textos
exotéricos, dos romances documentais de cunho etnografico, das
narrativas explorando “pitorescamente” a violéncia e a miséria dos
centros urbanos subdesenvolvidos e de toda literatura “de” e “sobre” a
imigragio confirma esta tendéncia.”

Baseado na ideia de que o exotico ¢ uma ideia direcionada a diferenca do outro,
surge uma problematizacdo sobre até que ponto pode-se associar a ideia da consideragdo
da violéncia e a miséria dos centros urbanos subdesenvolvidos a questdo do trauma, uma
vez que o leitor tem um acesso ao real a partir da sua relagdo com o anteparo-imagem que
a obra literaria apresenta a ele. Esse “ver o outro” que o leitor experimenta em
contrapartida com a experiéncia do olhar do outro nos centros urbanos muitas vezes leva a
constatacdo de experiéncias proprias da abjecdo desse universo ficcional violento da obra,

evidenciando o trauma.

87 SCHOLLHAMMER, 2003, p.736 et seq. (grifo do autor)

88 Retornaremos a questdo do exotismo durante a analise das narrativas.

89 TONUS, José Leonardo. Olhando a alteridade: o efeito-exdtico em Milton Hatoum In:
DALCASTAGNE, Regina. (org.) Ver e imaginar o outro: alteridade, desigualdade, violéncia na
literatura brasileira contemporanea. Sdo Paulo: Horizonte, 2008. p.21 et seq.



As formulacdes sobre o realismo traumatico e sua relagdo com uma arte abjeta
apresentam possibilidades a critica literaria contemporanea que volta sua aten¢do a uma
presenca de temas relacionados a violéncia na producao literaria. Essa violéncia, seja fisica
ou psiquica, se apresenta como elemento essencial das relagdes humanas nas sociedades
contemporaneas, estando diretamente relacionada as relagdes de poder tanto em niveis
institucionais (do Estado ou das corporagdes capitalistas contra o individuo) quanto
interpessoais. Dessa forma, notamos que essa presenca da violéncia na literatura
contemporanea geralmente esta associada as vozes de sujeitos que estdo submetidos as
diversas manifestagdes do poder, ocupando posi¢cdes desprivilegiadas. No caso de
Marcelino Freire, vamos perceber o quanto suas narrativas, evidenciando o uso da primeira
pessoa, lidam com sujeitos a partir de uma emulacdo/simulacdo de suas proprias vozes,
causando efeitos muito diversos de abordagens que trataram de categorias ou grupos
sociais de um ponto de vista externo ou mesmo aparentemente ou falsamente imparcial. E
nesse sentido que Angela Maria Dias estabelece um didlogo muito proximo com as

reflexdes de Hal Foster, no texto “Cenas da crueldade: ficcdo e experiéncia urbana”:

A estreita relacdo que a literatura brasileira contemporanea tem mantido
com a vida urbana vem configurando uma recorrente perplexidade diante
da experiéncia histdrica, ficcionalizada como absurda e inverossimil. Para
além da crueldade da convivéncia nas metropoles ocupadas pelo presente
perpétuo das imagens e pelo cortejo dos males da desigualdade social, o
real transparece como trauma.”

Citando exemplos de escritores contemporaneos como Rubem Fonseca e Sérgio
Sant'Anna, ela reconhece algumas caracteristicas presentes nas narrativas contemporaneas
como “a dramatizagdo do principio da crueldade como perspectiva existencial e diretriz de
organiza¢do formal™'. Assim, as possibilidades de configuragdo do texto literario ¢ da
combina¢do dos elementos selecionados pelo escritor sdo influenciadas pela escolha

tematica, tendo uma decorréncia nas técnicas de composi¢ao.

90 DIAS, Angela Maria. Cenas da crueldade: ficgdo e experiéncia urbana In: DALCASTAGNE, Regina.
(org.) Ver e imaginar o outro: alteridade, desigualdade, violéncia na literatura brasileira
contemporanea. Sao Paulo: Horizonte, 2008. p.30.

91 DIAS, 2008, p.35.
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A tendéncia de narrativas contemporaneas de partirem do ponto de vista do outro
estd associada também a possibilidade e viabilidade da critica contemporanea de se deter

sobre tais obras, como aponta Regina Dalcastagne:

em primeiro lugar, é claro, hd o enfoque sobre a producdo
contemporénea, o que ja impde alguns questionamentos € mesmo certos
limites — um deles, a proximidade em relagdo ao objeto, que talvez
dificulte a percep¢do de algumas nuances, mas por outro lado, também
pode garantir um entendimento mais apurado dos didlogos da obra com o
seu momento histérico.”

Além dessa notada “proximidade em relacdo ao objeto”, também passard a
constituir esse universo literario contemporaneo as narrativas produzidas efetivamente
pelos grupos sociais que sempre estiveram a margem da produgdo literaria. Como exemplo
disso, citaremos a configuracao do que Eduardo de Assis Duarte considera a literatura afro-
brasileira e que, de certa maneira, estara relacionada com certa faceta da escrita de
Marcelino Freire, em especial, na constru¢do do livro Contos Negreiros. Em “Literatura
afro-brasileira: um conceito em construgdo”, o autor apresenta critérios que, articulados,
definem a expressao dessa literatura. Para ele, a propria formulacdo da pergunta “existe
literatura afro-brasileira?” ¢ do tipo quer ndo quer ouvir resposta, estando vinculada ao tipo
de afirmacgdo desqualificante a que Kabengele Munanga se refere ao citar frase de Elie
Wiesel, que afirma que “o carrasco mata sempre duas vezes, a segunda pelo siléncio”” com
o objetivo de “ilustrar e caracterizar as mentiras, inverdades, coisas nao ditas e silenciadas
em torno da raca e do racismo na sociedade brasileira”. % Citando Octavio Ianni, Duarte
reitera a existéncia dessa literatura, que “¢é um imaginario que se articula aqui e ali,
conforme o didlogo de autores, obras, temas e invengodes literarias”.”* Um movimento
rumo a um sistema significativo proprio. Assim, o autor apresenta os critérios, a saber,

tematica, autoria, ponto de vista, linguagem e publico-leitor, afirmando que esses sdo os

92 DALCASTAGNE, Regina. (org.) Ver e imaginar o outro: alteridade, desigualdade, violéncia na
literatura brasileira contemporanea. Sao Paulo: Horizonte, 2008. p.8.

93 MUNANGA, KABENGELE. Prefacio. In: MOORE, Carlos. Racismo e Sociedade: novas bases
epistemologicas para entender o racismo. Belo Horizonte: Mazza Edi¢des, 2007, p.15.

94 TANNI, Octavio. Literatura e consciéncia. In: Revista do Instituto de Estudos Brasileiros. Edi¢ao
Comemorativa do Centendario da Abolicao da Escravatura, no. 28. Sdo Paulo: USP, 1988. apud
DUARTE, Eduardo de Assis. Literatura afro-brasileira: um conceito em construgdo. In: Estudos de
Literatura Brasileira Contemporanea. Brasilia, n. 31, p. 11-23, janeiro-junho de 2008, p.11.



pontos que tornam possiveis apreender uma distingdo diante da literatura brasileira, e,
portanto, sustentam a reivindicag@o de sua existéncia.

A existéncia isolada de cada um dos critérios ndo ¢ suficiente para garantir a
especificidade de um texto literario como afro-brasileiro. Duarte insiste na afirmacdo de
sua existéncia e na sua multiplicidade e diversidade, indicando uma extensao temporal, que
remete ao século XVIII, e geografica, presente tanto em grandes centros urbanos quanto
fora deles.”

A tematica ¢ obviamente algo que pertenga ao universo simbolico da populagao
negra, mas ndo pode servir como camisa de for¢a, o que levaria a um empobrecimento das
possibilidades narrativas. A experiéncia da didspora, a escravidao, o racismo e a violéncia
sdo tematicas constantes, que, relacionadas aos outros critérios, podem definir a expressao
literaria afro-brasileira.

Sobre a autoria, Duarte j4 aponta para o risco de uma censura prévia quanto a

definicdo baseada em critérios étnico-raciais. Vale citar um poema de Cuti:

Um fato

ha poetas negros
cujas palavras
tao alvas
na pagina se confundem
com o fundo.”®

Para Duarte, ¢ tdo possivel encontrar autores negros que ndo se enquadram na
classificagdo de autores de literatura afro-brasileira, quanto o contrario, portanto ela nao
deve ser reduzida a critérios fenotipicos, mas relacionada a uma postura € a uma “constante
discursiva integrada & materialidade da construcio literaria”.”’

O ponto de vista ¢ talvez mais eficiente que a questdo da autoria como critério de
enquadramento de um autor na literatura afro-brasileira, pois ¢ essa mudanga de

perspectiva presente nas narrativas que desencadeia a problematizagdo sobre a

possibilidade de expressao antes inalcancavel.

95 DUARTE, 2008, p.12.
96 CUTI, Luiz Silva. Sanga. Belo Horizonte: Mazza edigoes, 2002, p.75.
97 DUARTE, 2008, p.15.
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O ponto de vista adotado configura-se em indicador preciso ndo apenas
da visdo de mundo autoral, mas também do universo axioldgico vigente
no texto, ou seja, do conjunto de valores morais e¢ ideologicos que
fundamentam as opg¢des até mesmo vocabulares presentes na
representacio.”

E preciso que o autor assuma o ponto de vista claramente. A série Cadernos Negros
¢ o exemplo desse tipo de postura, sendo espaco para publicacdo de autores que
compartilham esse ponto de vista.

A linguagem ¢ um critério que apresenta vantagens para a expressao afro-brasileira
devido a riqueza de opgdes que a afro-brasilidade apresenta “ja a partir de uma
discursividade que ressalta ritmos, entonagdes, opgdes vocabulares e, mesmo, toda uma
semantica propria, empenhada muitas vezes num trabalho de ressignificacdo que contraria
sentidos hegemonicos na lingua”.”” Para os escritores é um critério essencial, pois é o que
define o texto como literario, evitando uma expressdo que se vincule excessivamente a
militancia social, e sendo o que permitira que o texto sobreviva ao exame do tempo.

Sobre a questdo do publico-leitor, existe a preocupacdo da formagdo de tal publico
e a preocupacdo do escritor em cumprir um “papel de porta-voz de uma determinada
coletividade”.'” Além disso, ha uma necessidade de mudanca de mentalidade sobre a
propria possibilidade de se tornar um leitor, j4 que no Brasil a leitura sempre esteve
associada a uma elite dominante. Assim, existem estratégias que levam a literatura até o
seu publico, através de saraus literdrios, encenagdes, de rodas de poesia e de rap etc.

Duarte conclui constatando “a existéncia da literatura afro-brasileira em sua

59101

plenitude afirmando que ela se encontra dentro e fora da literatura brasileira. Dentro

por compartilhar de formas de expressdo, géneros e, ¢ claro, da mesma lingua. Fora,
porque ndo compartilha a missdo romantica de instituir o advento do espirito nacional. E

uma literatura que constroi uma expressao propria ao mesmo tempo em que desvela e

problematiza “uma trajetoria progressiva e linear da historiografia literaria canonica”.'*

98 Idem, ibidem, p.16.
99 Idem, ibidem, p.18.
100 Idem, ibidem, p.20.
101 Idem, ibidem, p.21.
102 DUARTE, 2008, p.22.



Considerando os critérios estabelecidos por Duarte, podemos argumentar a respeito
da filiacdo de escritores que ndo sdo negros no que ele estabelece como literatura afro-
brasileira, numa postura problematizadora quanto a definicdes de essencialismos para o
defini¢dao de determinada filiagdo literaria. O que pode, inclusive, ser aplicado a Marcelino

Freire'®

. Na articulagdo dos critérios estabelecidos para permitir essa filiacdo (tematica,
autoria, ponto de vista, linguagem e publico-leitor) percebe-se que a existéncia da literatura
afro-brasileira, principalmente enquanto um sistema literario a parte da literatura brasileira,
pressupde um voltar-se sobre si mesmo. Essa estratégia tem decorréncia no que podemos
considerar uma escrita de si, o que Diana Klinger considera ser uma caracteristica evidente

da contemporaneidade:

Assistimos hoje a uma proliferagdo de narrativas vivenciais, ao grande
sucesso mercadologico das memorias, das biografias, das autobiografias e
dos testemunhos; aos intimeros registros biograficos na midia, retratos,
perfis, entrevistas, confissoes, talk shows e reality shows; ao surto dos
blogs na internet, ao auge de autobiografias intelectuais, de relatos
pessoais nas ciéncias sociais, a exercicios de “ego-histéria”, ao uso dos

testemunhos e dos “relatos de vida” na investigagdo social, ¢ a narragdo

. ~ , . . ;. 104
auto-referente nas discussdes teoricas e epistemoldgicas.

Essas caracteristicas dos relatos contemporaneos vao ser perceptiveis na literatura
e, no caso de Marcelino Freire, vao se constituir como uma estratégia de escrita que o autor
vai utilizar exaustivamente com o recurso da primeira pessoa nas suas narrativas, porém
sem a condicdo de explorar sua biografia (a0 menos, explicitamente). Assim, nessas
narrativas, lidamos com um tipo de escrita de si realizada por um outro. Se, no caso dos
testemunhos autobiograficos, hd quem argumente sobre a irrelevancia de um valor
literario, na medida em que o mais importante sdo as informagdes da experiéncia pessoal,
no caso dele, essa simulacdo de vozes narrativas apresenta-se de maneira diversa, pois
estamos diante de textos ficcionais nos quais percebemos claramente um tratamento
estético da linguagem, ao mesmo tempo que reconhecemos as caracteristicas da escrita de
si. Isso se apresenta de forma muito clara nessa abordagem de Marcelino Freire sobre a voz

de outro, mas Klinger também desenvolve um argumento que considera a propria

103 Trataremos disso ao examinarmos a obra Contos Negreiros.
104 KLINGER, 2007, p.23.
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~ 1 . . ~
“autoficgio como uma forma de performance”.'” Discutindo a questio apontada por

Foster a respeito do “retorno do autor”, ela constata que

Para Lacan, o real (um evento traumatico) seria aquilo nao simbolizavel,
uma falta, uma auséncia. Assim, na hipotese de Foster, através do
discurso do trauma, a arte e a teoria contemporaneas continuam a critica
pos-estruturalista do sujeito. Desta perspectiva, o “retorno do autor” nao
se opode, mas, pelo contrario, d4 continuidade a critica do sujeito,
mostrando sua inacessibilidade. Esta constatacdo ¢é coerente com a
hipotese esbocada acima, de que o retorno do autor seria uma critica ao
recalque modernista do sujeito da escrita. Porém nao seria um retorno de
um sujeito pleno no sentido moderno, cartesiano, mas haveria um
deslocamento: nas praticas contemporaneas da “literatura do eu” a
primeira pessoa se inscreve de maneira paradoxal num quadro de
questionamento de identidade.'®

Dessa forma, ¢ buscando um contraponto com a ideia de Foucault a respeito da

99 C6s

“morte do autor”, Klinger supde que o seu “retorno” “implica uma visdo diferente, que

desvincula autoria de autoridade”

, estando em jogo a propria concep¢do de um sujeito
real. E nesse sentido que podemos autorizar Freire a compor o universo da literatura afro-
brasileira, questionando de certa forma o essencialismo definidos pelos critérios de Duarte
e, simultaneamente, considerando suas narrativas em primeira pessoa como escritas de si
(mesmo que realizadas por um outro), pois a no¢do de sujeito com que lidamos aqui, o
sujeito da psicanalise lacaniana, se funde com a fung¢do do autor da obra literdria: “o
sentido de uma vida ndo se descobre e depois se narra, mas se constroi na propria narragao:
o sujeito da psicanalise cria uma ficgdo de si. E essa ficcdo ndo ¢ nem verdadeira nem
falsa, ¢ apenas a ficgdo que o sujeito cria para si proprio.”'*

A estratégia do escritor, ao reivindicar a voz do outro, se assemelha a ideia dessa

reivindicagdo sendo feita pelos proprios grupos sociais que t€ém a sua voz solicitada, uma

vez que nem eles mesmos tiveram acesso a expressao de sua voz na sociedade (no caso,

105 KLINGER, 2007, p.54. Entendemos performance no sentido atribuido a ela por Judith Butler, como
apontado por Luciene Azevedo: “uma performance deve ser entendida como sendo atravessada pela
historicidade inerente ao gesto ou a fala. Sendo assim, o desempenho performatico se caracterizaria por
personificar uma constelagdo de citagdes de outros discursos, de outros gestos. Dai, seu carater de
identidade instavel, fugitiva.” AZEVEDO, 2004, p.60.

106 Idem, ibidem., p.38.

107 Idem, ibidem, p.44.

108 Idem, ibidem, p.52.



uma voz literaria). Além disso, essa reivindicacdo literaria da voz do outro, dos sujeitos a
margem da sociedade, pode ter uma vantagem sobre os estudos etnograficos por poderem
se arriscar nos campos abertos pela utilizagdo da linguagem em sentido diverso de uma
argumentacao racional, um sentido que alcanca outras identificacdes sobre a hermenéutica
do outro. Assim, pode ser um desejo de uma antropologia contemporanea essa liberdade
propria da literatura, pois ¢ reconhecido que so ¢ possivel deter-se sobre o outro partindo
de representagdes dessa “outridade”, estando fracassado o ideal positivista das descrigdes
verossimeis realistas.'” Iser, pensando sobre o ficticio, reconhece mais que esse desejo,

mas uma necessidade, afirmando que

a discussdo do ficticio, fundada na triade mencionada eliminara mais do
que um simples transtorno, se nos lembrarmos da historia da teoria do
conhecimento da modernidade: ao tentar teorizar sobre a ficg¢do, ela se
viu for¢ada a reconhecer como ficgdes as suas proprias bases, sendo
obrigada a abrir mao, face a crescente ficcionalizagdo de si mesma, da
pretensdo de ser uma disciplina basica universal.'"

Neste ponto, tocamos novamente na questdo ja citada de “exotismos as avessas”,
conforme desenvolve Tonus: “a alteridade continua existindo no mundo ocidentalizado,
mas o prestigio do exotismo tem se dissipado.”''! A violéncia da experiéncia urbana, como
foi tratada, por exemplo, em narrativas da década de 1970 por Rubem Fonseca (Feliz ano
novo, 1975), ainda parece conter um aspecto de uma experiéncia exdtica, principalmente
na apresentagdo inédita da linguagem marginal na literatura brasileira. Na medida em que
outros escritores ddo continuidade ao projeto de explora¢do tematica da violéncia, como
André Sant'Anna e Nelson de Oliveira, percebemos que sdo explorados posicionamentos
cinicos a respeito da situacdo de marginalidade e de opressdao do poder, seja pelo uso de
uma linguagem mididtica que deveria, segundo uma logica racional, ser o alvo de critica
pelos grupos marginalizados, ou pelo uso estereotipico e preconceituoso das imagens que
evocam a expressdo e as vozes desses grupos, o que ¢ causador de um choque para o

publico e evidencia o trauma do sujeito da representacdo. A vantagem da literatura sobre a

109 KLINGER, 2007, p.78.

110ISER, 1996, p. 16. Essa ficcionalizacdo de si mesmo vai alcangar, inclusive, a produgao e teoria sobre o
conhecimento histdrico, o que é percebido na abertura da ciéncia historia para fontes orais e outras fontes
antes consideradas “menores”.

111 KLINGER, op. cit., p.81.
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antropologia estaria estabelecida no fato de que ela se isenta de um posicionamento
redentor no seu discurso e ndo precisa se basear num discurso politicamente correto, além
de nao se deter sobre os seus temas (enquanto grupos sociais oprimidos) a partir de uma
“fantasia primitivista” redentora.'"?

Uma das estratégias que possibilitam a literatura contemporanea essa vantagem ¢ o
j& citado posicionamento cinico, principalmente em seu cardter kunico. A opg¢do pela
narrativa em primeira pessoa, emulando uma voz que reconhecemos como socialmente
excluida ou marginal, potencializa a eficacia dos procedimentos kunicos. Percebemos que
essas narrativas geralmente ndo cumprem expectativas reivindicatérias ou de denuncia
social. Ao contrario, simulam posturas que ndo estdo presentes na agenda dos movimentos
de contestacdo social ou mesmo negam esse tipo de reivindicacdo. O efeito alcancado deve
ser buscado numa postura performatica que expde sarcasticamente o funcionamento das
relacdes de poder. Dessa forma, ¢ necessario o cuidado na interpretacdo dessa ironia
devido ao seu uso de discursos contraditorios, como percebemos na seguinte afirmacao de

Azevedo:

A ironia kunica suscita o escandalo e espetaculariza o cinismo através da
performance provocadora que elude a seriedade ndo sendo impermeavel a
ela. Seu endosso as imposturas cinicas é uma estratégia arrevesada para
desacredita-las. A ironia empresta ao kunico sua qualidade de ser fake,
sua capacidade de afirmar por meio da negacdo do contrario. Desse
modo, a opgdo pela performance ¢ uma saida a aposta ingénua de que a
mera transparéncia da falsa moralidade cinica seria suficiente para anula-
la. 113

No presente estudo, a media¢do entre esta performance do autor e o leitor €
realizada pelo suporte do género conto. Este parece servir ao proposito de tal performance,
devido a sua capacidade de producdo de sentido com rapidez e fluidez, que ja sao
caracteristicas proprias das sociedades contempordneas e das relagdes entre seus
individuos. A literatura dispde da vantagem de permitir a emulagdo, pelo autor e disposta
na presenca do narrador em primeira pessoa, de vozes diversas como se fossem auténticas

e originadas daquela realidade ficticia que constrdi e que, ao mesmo tempo, aponta para o

112 KLINGER, 2007, p.127.
113 AZEVEDO, 2004, p.41.



real. Outras expressoes artisticas mais relacionadas ao universo pictorico, como a
fotografia, a pintura e o cinema enfrentam dificuldades ao tentar produzir imagens que
partam do ponto de vista dos sujeitos que retratam. Klinger indica uma aproximagao entre
esse tipo de abordagem literaria e os cantantes de rap. Nessa expressdo artistica vinculada a
musica, percebe-se uma “apropriagdo da propria voz” por sujeitos inseridos no contexto de
exclusdo social, construindo artefatos literarios aos quais se pressupde uma vinculagdo com
a realidade vivida e experimentada na sua situagdo marginal. Essa voz reivindicada
apresenta textos que lidam obsessivamente com a propria experiéncia, numa tentativa de
imposi¢do de uma cultura posicionada a margem e que dela ndo pode se desvincular
enquanto expressao literaria. Por isso a conclusdo da autora de que “todos eles sdo sempre
auto-referenciais, egomaniacos que 'expressam' a si proprios e a suas desventuras como

Ginica possibilidade de dialogo™''*

, seja a partir do uso do cinismo ou da busca por um
“fazer parte” de uma cultura capitalista contemporanea.

Para lidarmos melhor com nog¢ao de conto contemporaneo, vamos nos deter sobre
as reflexdes de Italo Ogliari na sua tese 4 poética do conto pés-moderno e a situagio do
género no Brasil. Nao € nosso objetivo questionar o uso do conceito de pds-moderno, mas
devemos considerar algumas observagdes sobre essa formulacdo em relacdo a
contraposi¢cao que o autor estabelece com o que define como sendo o conto moderno. Para
ele “o maior dos problemas sobre a definicdo de poés-modernidade ocorre porque o 'pds',

5115

que tanto se discute, ¢ a0 mesmo tempo um marcador tedrico e histérico” . No caso da

literatura brasileira isso se estabelece temporalmente como uma referéncia as demarcagdes
estabelecidas pela critica quanto a produgdo literaria, sendo considerada em fases
temporais bem distintas. Inicialmente apresentada por um primeiro modernismo da década
de 1920, marcada pela Semana de Arte Moderna de 1922 e “emblematicamente pela

Paulicéia Desvairada de Mario de Andrade [...] e pela ades@o in-contrastavel de Manuel

. . . 11 r
Bandeira ao novo modo, no fundamental Libertinagem”''®; uma segunda fase na década de

114 KLINGER, 2007, p.129.

115 OGLIARYI, italo. A poética do conto pés-moderno e a situacio do género no Brasil. 2010. 184 f. Tese.
Programa de Pos-graduacdo em Letras, Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2010, p.34.

116 MORICONI, italo. A problematica do p6s-modernismo na literatura brasileira. Publicado em:
<http://www.filologia.org.br/abf/volume3/ntimero1/02.htm>. Acessado em: 25/10/2008. apud OGLIARI,
2010, p.22.
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1930, quando se percebe uma consolidacdo de uma nova linguagem na literatura, figurada
por autores como Drummond, Murilo Mendes, Vinicius de Moraes etc.; ¢ uma ultima fase
moderna, compreendida entre meados da década de 1940 até o fim da década de 1960.

Moriconi vai considerar pds-moderna

toda a ficcdo brasileira dos anos 1970 em diante, que se define a partir de
Rubem Fonseca e Clarice Lispector e segue com nomes como Jodo
Gilberto Noll, Marcia Denser, Sonia Coutinho, Sérgio Sant”Anna,
Silviano Santiago, Valéncio Xavier, Bernardo Carvalho, Rubens
Figueiredo, “sem qualquer pretensdo de esgotar a lista”, como afirma:
isso porque ndo deixa de fora nem os anos 1990 nem os autores
publicados a partir de 2000.'"’

Lembrando que ndo ¢ nosso objetivo problematizar esse tipo de classificagdo, que
aqui nos cabe como citagdo apenas para evidenciar o carater temporal do termo “pos”. ftalo
Ogliari deixa clara a inviabilidade de considerar o p6s-moderno como um movimento (uma
pretensdo modernista), o que estabelece uma diferenga essencial entre os termos “pds-
moderno” e “pds-modernista”. Para o autor, o segundo termo ¢ problemadtico pois
pressupde o estabelecimento de uma vanguarda estética aos moldes modernistas. Dai a
importancia da constatacdo de Carlos Ceia, quando afirma que “se assim fosse, ja teriamos
a disposi¢dao de todos algum manifesto de escola, algum tratado sistematico ou algum
congresso historico que tivesse langado as bases da nova estética”.''® Portanto, a escolha
precisa dos termos “pos-moderno” e “pods-modernidade” exclui a ligacdo direta dos
conceitos como sucessao do modernismo, € a0 mesmo tempo prescinde de uma critica “em
grande escala, em confronto a critica pés-moderna, a forma poés-moderna de pensar a
cultura e suas relagdes, pondo-a em debate, como fez o modernismo & modernidade”.'"

Essa critica do modernismo a modernidade englobou a crencga e o embasamento das
atividades humanas ao extremo da racionalidade, a possibilidade de evolugao positivista do
homem através do direcionamento de todos os seus esfor¢cos rumo a um tipo especifico de

desenvolvimento civilizatério. O fracasso deste projeto se tornou evidente no decorrer do

século XX, principalmente pela constatacdo da fragilidade de um sistema que, mesmo

117 OGLIARI, 2010, p.23.

118 CEIA, Carlos. O que é afinal p6s-modernismo? Lisboa: Século XXI, 1998, nota 3, p.14. apud
OGLIARI, 2010, p.23.

119 OGLIARI, op. cit., p.16.



construido racionalmente, sucumbiu em duas guerras de alcance global. Se 0 modernismo
se preocupou em criticar esse modelo racional, ele ndo pode escapar de pressupostos
racionais ao fazé-lo. Por isso, detendo-se sobre a cultura e, mais importante para nos, sobre
a producao da ficgdo, ele acabou utilizando de fundamentos dessa racionalidade excessiva,
com instrumentos como a classificagdo, a listagem, a definicdo, a estatistica, o
compromisso com uma “verdade”, sendo instrumentos de uma abordagem cientifica aos
moldes positivistas que pressupdem a possibilidade de uma metanarrativa para a historia,
isto ¢, uma elaboracao cientifica que também aponta para um tipo de evolugdo redentora
que se dispde ao homem.

Este tipo de pensamento, direcionado a producdo literdria, tratou de estabelecer
critérios para a literatura, culminando num estruturalismo. Tratou-se de formular
consideragdes que tentaram delimitar fronteiras para o literario, dentre elas sobre as

questdes de género textual. Foi assim que, segundo Ogliari,

a modernidade normatizou o conto, o modelou, o historicizou e ditou
aquilo que podia ¢ o que ndo podia ser um conto, como deveria ser € o
que ndo poderia ter em um conto. Nada distinto do trabalho empreendido
pelo pensamento sustentado através do binarismo, do idealismo
dicotdmico, que guiou o homem e as ciéncias em tempos de razdo acima
de tudo.'”’

A forga dessa postura racional ¢ comprovada pelo fato de que essa tarefa de
normatiza¢do nem sempre foi realizada por criticos e tedricos que se detiveram sobre a
producdo literaria, mas por escritores. Nesta perspectiva, uma breve pesquisa sobre as
delimitacdes impostas pela critica ao género conto vai resultar em algumas passagens
constantes. Dentre elas encontraremos: (a) a no¢do de conto como uma construgdo que
busca um efeito especifico a partir de um desfecho marcante, baseada na formulagdo de
Poe; (b) a proposta de Tchekhov, que estabelece como o mais importante do conto a
atmosfera criada pela narrativa no seu decorrer, negando a necessidade de um desfecho
extraordinario;'?' (c) uma tentativa de conciliagdo entre as duas propostas anteriores,

realizada por Cortdzar, “chamando o conto de uma verdadeira maquina de criar

120 OGLIARI, 2010, p.11.
121 Ogliari afirma que esta oposicao entre a proposta de Poe e Tchekhov também é um “perfeito exemplo do
binarismo existente na constru¢ao do género e na elaboracdo de sua histdria": 2010, p.88.
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interesse”!??

que deve se pautar pela intensidade, animando a curiosidade do leitor pela
configura¢do de um acontecimento iminente, tendo, segundo esta proposta, uma relagdo
mais proxima com o género lirico'?. O escritor também relaciona a literatura ao cinema e

a fotografia, como indica Ogliari:

Assim como o romance se relaciona ao filme, agindo por acumulagéo,
tendo um desenvolvimento de elementos parciais, para Cortazar o conto
seria como uma fotografia, se apresentando como um paradoxo, que ele
considera também proprio do conto: “O de recortar um fragmento da
realidade, fixando-lhe determinados limites, mas de tal modo que esse

recorte atue como uma explosdao que abre de par em par uma realidade

muito mais ampla”.'**

Este recorte proprio da fotografia garante, da mesma forma, a ideia defendida por Cortazar
de que o conto deve se constituir com uma esfericidade, estando os elementos internos
relacionados de maneira a garantir a desejada intensidade; (d) a proposi¢do de Hemingway,
conhecida como uma “teoria do iceberg”, na qual o conto deve guardar parte de seu sentido
para que ele seja deduzido pelo leitor, o que se relaciona com a proposta de Piglia de que
“a verdadeira histéria devera estar oculta no conto”.'” Para o escritor argentino, e
utilizando um conceito das artes pictoricas, a relagdo entre o primeiro e o segundo plano,
ou seja, entre a “historia aparente” e a ‘“historia cifrada” ¢é responsavel pelo
estabelecimento de uma tensdo que sera responsavel pela eficicia do conto em fazer
sentido.

Percebemos que nas diversas propostas de teorizagdo sobre o conto o que se
estabelece como ligagdo entre elas ¢ a tentativa de uma delimitagao racional sobre o que ¢
ou o que nao ¢ o conto literdrio. Este parece ser o maior problema para as producdes
contemporaneas, que problematizam essas defini¢des a partir da apropriacdo ou da negagao
e chegando a novas propostas, porém sem a pretensdo de estabelecé-las como regras. Se

aceitarmos a constatagdo de Ogliari sobre a forma como o pdés-moderno se relaciona com

122 Idem, ibidem, p.90

123 Esta aproximagéao proposta por Cortazar ¢ importante para a reflexdo que se propde sobre a aproximagao
entre a sonoridade dos contos de Marcelino Freire e a poesia.

124 OGLIARI, 2010, p.91. / CORTAZAR, Julio. Alguns aspectos do conto. In: Valise de cronépio.
Traducdo de Davi Arrigucci Junior. Sao Paulo: Perspectiva, 1974, nota 9, p.124. apud OGLIARI, 2010,
p-91 et seq.

125 Idem, ibidem., 94.



as questdes discutidas pelo modernismo, percebemos que ndo se trata de uma negagdo
dessas questdes, mas sim, de uma elevagdo dessas propostas aos seus limites, o que gerara

suas transgressoes. A constatacdo do autor € a seguinte

a pos-modernidade ou aquilo que € pds-moderno deve ser entendido
como um discurso social, filosofico, politico e igualmente estético,
decorrente das articulagdes do saber contemporineo, vinculado as
tecnologias de comunicag@o globalizante e cultura do final do século XX,

mas que ndo pode ser reduzido, unicamente a uma temporalidade ou

. r o 126
movimento artistico.

Assim, para a contistica contemporanea se apresenta a tarefa de questionar como
esse saber proprio se articula nas produgdes literarias, a partir do questionamento de todas
as tentativas de qualificacdo e delimitagdo a que o género esteve submetido na
modernidade, o que ndo indica o abandono das reflexdes que se desenvolveram em torno
dele. Ao invés disso, ¢ justamente por uma apropriacdo consciente dessas reflexdes que
chegamos a reconhecer o conto contemporaneo como diverso, levando a problematizagdo
de sua estrutura. Ogliari aproveita a metafora de Bauman sobre a “sociedade liquida” para
ilustrar como esse conto contemporaneo vai assumir a forma que lhe convier: “tudo ¢
temporario. E por isso que sugeri a metafora da 'liquidez' para caracterizar o estado da
sociedade moderna, que, como os liquidos, se caracterizam por uma incapacidade de
manter a forma.”'”” Assim se rompem as fronteiras do conto contempordneo ¢ se define
uma nova poética que estabelece seu principal critério no questionamento de qualquer
imposicdo aprioristica de definicdo do género, seja em relacdo a sua extensdo, unidade de
sentido enquanto efeito ou atmosfera, relacionamentos dos elementos internos,
desenvolvimento ou nao de personagens, narrador etc. Chegamos a uma defini¢cdo que nao

se quer como tal, o que Ogliari sintetiza com essa afirmagao:

Una a isso — a literatura como algo que se movimenta em um jogo de
apropriacdo e negacdo da propria arte literaria e necessidade que o
pensamento poés-moderno criou de por em xeque as estruturas modernas
do saber — ao surgimento, também no inicio dos anos 1990, dos blogs,

126 OGLIARI, 2010, p.16 et seq.
127 BAUMAN, Zygmunt. A sociedade liquida. Folha de Sao Paulo. Sao Paulo, 19 out. 2003. Mais! p.5-6.
apud OGLIARI, 2010, p.30.
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com a disseminacdo da internet no Brasil — talvez o mais democratizador
de todos os espagos — e temos um dos grandes sonhos do modernismo
brasileiro, talvez de todos os modernistas, sendo realizado: a
problematizagdo das estruturas estéticas modernas dentro da literatura —
negadas pela carga hegemdnica que ditava regras para a arte — e, por
consequéncia, a problematizacdo da estrutura moderna do conto, fazendo

do conto, como o quis Mério de Andrade, tudo aquilo que o autor desejar

128
chamar de conto.

Consideramos neste capitulo questdes referentes ao realismo desde sua defini¢do
enquanto um movimento artistico relacionado ao século XIX, passando brevemente por
atribuicoes que lhe foram relegadas durante o modernismo, até chegarmos as
problematizagdes sobre a representacdo artistica do real pautadas em abordagens
contemporaneas que buscam, a partir da relativizacdo de posturas consideradas
incompativeis, encontrar uma desejada terceira via de entendimento sobre a representagao.
Foram destacadas estratégias apresentadas por pesquisadores da arte e da literatura, que
formam o repertério de artistas e escritores contemporaneos em suas produgdes. Com base
nessas fundamentagdes, propomos um didlogo com os textos das narrativas de Freire, o

que nos trara de volta a diversas consideragdes apontadas até aqui.

128 OGLIARI, 2010, p.113 et seq.



CAPITULO II — Realismo e olhar vozes narrativas de Marcelino Freire

Marcelino Freire € um escritor nascido em Sertania, interior do Pernambuco, ex-
morador de Recife, de onde se mudou para Sdo Paulo em 1991. E autor de um livro de
aforismos, EraOdito (1998, lancado de forma independente na primeira edi¢do), de seis
livros de contos (AcRustico, 1995'%

BaléRalé, 2003; Contos Negreiros, 2005; Rasif — Mar que Arrebenta, 2008; Amar é Crime,

, producdo independente; Angu de Sangue, 2000;

2010) e langou recentemente seu primeiro romance, Nossos ossos, 2013; organizou a
antologia Os cem menores contos brasileiros do século (2004), ja foi editor de uma revista
literaria (PS:SP), idealizador de projetos literarios que reinem varios escritores brasileiros.
Trata-se de um autor contemporaneo em pleno exercicio e didlogo com as midias
contemporaneas, participando ativamente de encontros, debates e feiras literarias, sendo o

criador do evento Balada Literaria, através do qual o autor busca

celebrar a literatura sem frescura. Mostrar que os livros podem conviver
muito bem com o provolone, a batata frita, o suco de uva... Chega de
solenidade, de discurso. A literatura precisa de vida. O que a Balada faz ¢
isto: tira a literatura das estantes, dos ambientes fechados, ¢ pde na rua,

. - 130
nos cafés, ao lado do leitor ~".

Os temas sobre os quais escreve podem ser considerados, em sua maioria, tabus
sociais"', mas ndo se tratam narrativas simples, que se esgotam no tema. O escritor, ja
consagrado com o Prémio Jabuti de Literatura em 2006, pela obra Contos Negreiros,
desenvolveu um estilo proprio muito marcante, muito ligado a oralidade, a repeticdo, ao
jogo sintatico e semantico, realmente desafiando a sintaxe e problematizando o proprio
género que usa como principal suporte de publicagdo. Seus contos compartilham o espago

urbano de grandes cidades, seja Sao Paulo, Recife, Manaus ou uma metrépole ficcional

129 Nao consegui acesso a obra AcRustico, que foi produzida pelo proprio escritor em 1995. Sabe-se que
alguns textos da obra foram utilizados em obras seguintes, com provaveis modificagdes. Nos seus blogs,
o escritor ndo lista o livro como parte de sua produgao, ficando a duvida se ¢ uma questdo de mercado,
por ndo haver edigdo disponivel, ou se o autor a considera uma fase distinta de sua produg@o que nio
merece mais atencdo.

130 Entrevista a Silvia Castelo Branco, do portal http://barco.art.br. Disponivel em:
<http://barco.art.br/marcelino-freire-fala-proxima-balada-literaria/> Acesso em 01 jun. 2014.

131 O conceito de tabu social nos ¢€ ttil aqui, pois pode se referir tanto ao que ¢ até certo ponto proibido por
ser considerado imoral, perigoso ou antiético quanto ao que € proibido por seu carater sagrado.
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qualquer, seja na periferia com esgoto a céu aberto, nas estacdes, dentro de metros, onibus
e carros importados parados no semaforo, no cais e nos shoppings, condominios fechados e
lixdes. Contos que mostram um espaco repleto de contradi¢des, impossibilidades latentes e
desejos conflitantes com a realidade dos personagens, cujas vozes sdo evidenciadas em
narrativas que estranham no momento em que as ouvimos/lemos, pois compartilham
experiéncias e olhares diferentes e que, muitas vezes, ndo cumprem expectativas sobre o
que pensamos sobre o outro e sobre sua experiéncia.

Freire construiu sua carreira de escritor “correndo atrds”. Ao buscar entrevistas e
artigos académicos ou jornalisticos que tratam do escritor, percebe-se um procedimento

usual entre os entrevistadores e autores, como bem aponta Liana Aragdo Lira Vasconcelos:

A recepcdo dos meios de comunicagdo tem se mostrado boa. Cada
aparicdo de Freire é tratada como uma novidade. De modo geral, os
jornais, em matérias ou entrevistas, recorrem a um texto introdutério que
resgata a infancia dificil do autor em sua cidade natal, a migragdo para a
cidade grande etc. Se o gancho costuma variar —participagdo de Freire em
eventos literarios, destaque em algum prémio, lancamento de livro etc. —,
a estrutura das matérias costuma ser sempre a mesma: opta-se por
comecar com uma contextualizacdo, saindo da infancia até a sua chegada
em S3o Paulo, e por desenvolver o texto com referéncias ao fazer
literario, a presenga do social em sua obra e, eventualmente, ao mercado
editorial. Também é frequente a mengao a Geragdo 90."*

Ao tratar da chamada Geragdo 90'°) a autora elege Marcelino Freire como um
icone devido a sua atuacdo decisiva no desenvolvimento e manutencdo de estratégias de
atuacdo no meio literario e fora dele, sempre buscando visibilidade para sua produgdo e de
outros autores do grupo. No caso desse grupo de escritores, nao encontramos
caracteristicas aprioristicas que enquadram este ou aquele autor como membro, mas, sim, &
a propria forma de atuacdo em relagdo a produgdo e publicagdo e sua concepc¢ao sobre a
literatura que os aproxima. E claro que essas denominagdes que a critica literaria constroi

sobre supostas escolas literarias sempre sdo construcdes uteis didaticamente, pois sempre

132 VASCONCELQOS, Liana Aragio Lira. Estratégias de atuacio no mercado editorial: Marcelino Freire
e a Geragdo 90. Dissertacdo (Mestrado em Literatura e Praticas Sociais). Brasilia: Universidade de
Brasilia, 2007. p.115 et seq.

133 A denominagao “geracdo 90 ¢ atribuida a Nelson de Oliveira. Cf. SANFELICI, Agnes. Narrativas
curtas dos anos 90: suturas/fissuras. 2009. 214 f. Tese. Programa de P6s-graduagdo em Literatura
Brasileira, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2009, p.83.



vamos encontrar caracteristicas muito distintas entre seus membros. A autora afirma que os
membros da Geragdo 90 “produzem textos que tém a sua proximidade. Nao configuram
uma escola ou mesmo um conjunto homogéneo de profissionais, produtores e

consumidores. A diversidade, caracteristica tdo propria do campo literario brasileiro, ¢

. . . 134
repetida nesse grupo mais restrito”. 3

Seja participando de debates e feiras literdrias e artisticas, criando selos
independentes, criando e mantendo blogs e sites, o grupo conseguiu destaque no cenario

literario brasileiro e suas estratégias, inclusive, sao referéncia para aqueles escritores “que

. . 1
ainda pretendem ingressar na luta pelo seu lugar ao sol”'>.

Freire manteve, entre 2002 ¢ 2010, o blog eraOdito’’® onde trazia atualiza¢des
sobre todo tipo de evento cultural de que participava como convidado ou organizador,
divulgava o trabalho de amigos, com links para blogs de dezenas de escritores.
Atualmente, o escritor mantém o blog Ossos do Ofidio™’, n qual frequentemente faz
postagens (bem menos frequentes que no primeiro blog) com poemas, minicontos,
divulgagdes de eventos, critica a obras literarias.

Nesse sentido, Vasconcelos afirma que

Escritores [...] ttm envolvimento com varias outras atividades ligadas a
literatura. O blog funciona como ferramenta eficaz para promogdo e
divulgagdo dessas outras agdes. Identificamos que os dois espagos
virtuais trabalham frequentemente trés diretrizes: divulgacao, publicacao

134 VASCONCELOS, 2007, p.20 et seq.

135 Idem, ibidem, p.58.

136 O blog ainda pode ser acessado, mas esta “fora do ar”, isto é, com a maioria dos links quebrados e sem
as imagens (os links para blogs de outros escritores ainda estdo ativos). Na sua tltima postagem, em 13
de setembro de 2010, com o titulo “JA ERAODITO”, lemos: “Tanta coisa me passa pela cabega. Os
assuntos, as polémicas, as brincadeiras. As cartas abertas. As rapidinhas. Sim. O barulho que ele fez.
Sempre, por onde passo, havia um leitor ligado. Recebi recentemente, inclusive, alguns telefonemas. Por
que vocé esta tao desaparecido? Houve algo? Nao. Apenas acho que o eraQdito ja deu. O que tinha de
dar. E sarava! Ajudei, no que pude, a divulgar a nova e a velha literatura. Valeu. E ¢ isto. Sem delongas.
Elevo aos céus. Minhas preces, agradecidas.” Disponivel em: <http://www.eraodito.blogspot.com.br/>
Acesso em 1 jun. 2014.

137 http://marcelinofreire.wordpress.com/. O nome do blog vem de um conto do autor, publicado no jornal
Rascunho em setembro de 2005, no qual narra as desventuras de um professor de oficinas literarias e
suas atividades exta-literarias. A maior diferenca que se observa entre o antigo blog e o novo ¢ o fato
deste ser mais um lugar de publicacdo de textos literarios e de divulgagdo de eventos. Os comentarios
que o autor fazia em eraOdito sobre experiéncias em eventos (o que no blog era chamado de rapidinhas),
entre outros, o autor faz utilizando sua conta no Twitter (@MarcelinoFreire). Além disso, diferentemente
do primeiro blog, em Ossos do Ofidio ndo encontramos links para blogs ou paginas de outros escritores,
a ndo ser as citadas em postagens.
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de textos literarios e critica (literaria e social). As tré€s tém um objetivo

Ginico: a autodivulgagio."*®

Ocupando esta fun¢do de ser referéncia para certa producdo contemporanea, o
escritor ndo poderia deixar de ser objeto para a critica literaria atual, a qual se apresenta a
possibilidade de se deter sobre a producao de seu tempo, embora consideramos valida a

seguinte preocupacdo de Vasconcelos:

A abordagem de contemporineos, como dissemos, ¢ muito rara, até
porque essa critica, que também pode ser adjetivada com “cientifica”,
tem necessidade de se calcar em algo acabado. E, estando a literatura
brasileira atual em plena mutacdo, ela se torna objeto pouco visitado.
Também persiste, e talvez esse seja o forte dessa critica, o embasamento
em visoes tradicionais que conferem a literatura o status de grande arte e,
em consequéncia, servem de justificativa para afastar os textos atuais por
motivo de sua vinculagdo direta, e as vezes deliberada, com o mercado.

Este trabalho pretende se inscrever entre as exce¢des que vém

139
crescendo.

A presente pesquisa também pretende se posicionar nessa exce¢ao. Notamos que ¢é
crescente a preocupagdo com a literatura contemporanea na critica académica. De fato,
pesquisando sobre a produgdo acerca do autor sobre o qual discutimos, percebemos um
grande nimero de trabalhos sobre ele e sua geracdo. Uma breve apreciacdo dos titulos de
tais trabalhos j& serve como um diagnostico do tipo de abordagem realizada sobre tais
textos, como podemos perceber nessa lista: “Cirandas temadticas e formais - A prosa
poética contemporanea de Marcelino Freire” (Ana Paula Rodrigues da Silva), “Fatais
desdobramentos de uma luta desigual” (Gilberto Figueiredo Martins), “Marcelino freire,
experimentos da linguagem” (Paulo Roberto Tonani do Patrocinio), “E a gente vai
sangrando” (Bruno Zeni), “Angu de Sangue: espago urbano, exclusdo social e violéncia em
Marcelino Freire” (Rosana Meira Lima Souza), “Estética(s) realista(s) e imaginario
urbano: estudo sobre as diferentes concepg¢des do realismo literario e sua configuragdo na
obra de Marcelino Freire” (Rosana Meira Lima Souza), “Angu de Sangue: mensagens e

imagens sobre o desamparo social” (Roberto Marcio Pereira e Sidney Barbosa), “Vista

138 VASCONCELOS, op. cit., p.62.
139 VASCONCELOS, 2007, p.31.



minha pele: alteridade etnicorracial em Solar dos Principes de Marcelino Freire” (Maiana
Lima Teixeira), “A marginalidade na performatica literatura contemporanea” (Elizangela
Maria dos Santos), “Marginalidade, corpo, subalternidade, Evel Rocha e Marcelino Freire:
a margem da margem” (Emerson da Cruz Inacio), “O eu e o outro na violéncia do assalto:
vozes ¢ olhares que se (re)velam no espago do texto” (Valéria Aparecida de Souza
Machado), “A violéncia em um conto de Marcelino Freire” (Jaime Ginzburg).'* Os titulos
nos mostram algumas constantes nas abordagens sobre a obra do escritor, sejam elas, em
linhas gerais: a tentativa de leitura das narrativas que levam em conta os aspectos sociais,
relacionados a exclusdo, marginalidade, violéncia nos centros urbanos, ou seja, abordagens
que vinculam as narrativas a realidade social dos grandes centros urbanos, que ja sabemos
serem o espago de exclusao por exceléncia nas sociedades contemporaneas; um outro tipo
de abordagem esta mais preocupado em evidenciar as questdes relacionadas ao uso estético
da linguagem para discutir a propria representagdo literaria, levando a problematizacdes
sobre a relagdo das narrativas com a realidade empirica, o que acaba distanciando esse tipo
de abordagem da primeira citada, por questionar tal vinculacdo direta do texto literario ao
real.

Mesmo essa distin¢ao feita de uma maneira simplista entre dois tipos de abordagens
sobre a narrativa de Marcelino Freire pode indicar decorréncias significativas para esse
estudo. Por exemplo, quanto mais o critico se preocupar em evidenciar a ligagdo das
narrativas ficcionais a realidade, mais as construgdes estéticas que evidenciam o jogo
ficcional ou a simulacdo que a narrativa propde vao se tornar problemas. Da mesma
maneira, o leitor que se detiver sobre as narrativas considerando sua caracteristica
performatica pode ter problemas ao tentar retomar a ligacdo que supostamente o texto
mantém com a realidade, visto que os narradores geralmente ndo cumprem as expectativas
de denuncia ou de algum tipo de agenciamento politico. Assim, corre um risco maior
aquele que decidir ater-se somente em um dos polos, e, no nosso caso buscamos delimitar
uma terceira via de abordagem que ndo negue as propostas de cada uma, mas que tente
relativiza-las. Apreendemos alguma dessas questdes nas afirmagdes de Gilberto Figueiredo

Martins sobre as narrativas de Angu de Sangue:

140 Citamos esta lista somente para constatarmos a existéncia de alguma constante nas abordagens
contemporaneas das narrativas a partir dos titulos. Varios desses trabalhos serdo chamados a seguir para
desenvolvermos ideias mais aprofundadas a respeito dessas abordagens.
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Se a engenhosa variagdo de pontos de vista confere agilidade aos
entrechos, ocasiona também, por vezes, certo estranhamento muito
proprio a tudo aquilo que peca pela pouca verossimilhanga. [...] Também
a oralidade, tdo verificavelmente propagada nos contos como opg¢ao
estilistica, torna-se em alguns momentos evidente simulacdo, soando
como voz em falsete.'"'

O que Martins vé€ como problema ¢ a falta de vinculacdo da obra ao real constatada
a partir de consideracdes sobre um aspecto estético da obra, chegando a condenar a
“evidente simulagdo” do texto. Se buscarmos as defini¢des de Jakobson sobre o realismo,
estariamos diante de um leitor do tipo B2, alguém que espera verossimilhanga na obra
literaria e, além disso, nao v&€ com bons olhos certo tipo de “deformagao dos habitos
artisticos” que provavelmente julga mais eficientes para essa representagdo esperada. O
que desejamos deixar claro é que a concepgao do leitor ou do critico sobre a representagao
literaria ja aponta dedugdes previsiveis. Assim, considerar as narrativas de um ponto de
vista de uma representacdo fidedigna da realidade, o que ndo ¢ incomum no caso das
narrativas com as quais estamos lidando, dada a facilidade de reconhecimento de
caracteristicas das sociedades urbanas contemporaneas no texto, acaba levando a um certo

tipo de decepgdo para o leitor avido pelo real. Martins conclui:

E, por fim, até mesmo o disseminado jogo poético com a sonoridade dos
significantes (o qual produz em ndo raras ocorréncias efeitos notaveis,
verdadeiramente iluminadores) parece resultar aqui e ali antes de um
exercicio estilistico retorico esvaziado de sentido do que de uma
necessidade formal, de uma real exigéncia da matéria.'**

Essa interpretacao de um esvaziamento de sentido estd justamente no que o critico
considera uma desvinculacdo com a realidade, chegando a exigir uma justificagdo do uso
. L. . - . . 143
dos procedimentos poéticos pelo escritor em relagdo aos temas com os quais ele lida.
Outro tipo de exigéncia que a critica literaria pode apresentar tem a ver com a

concepgao a respeito do género conto. Ao lidar com o conto poés-moderno a partir de uma

141 MARTINS, Gilberto Figueiredo. Fatais desdobramentos de uma luta desigual. Revista Letras, Curitiba,
n. 55, p. 271-278, jan./jun. 2001. Editora da UFPR. p.272.

142 Idem, ibidem, p.272.

143 O que, nos termos de Jakobson, ¢ uma das possibilidades de uso do termo realismo (significagdo E).



perspectiva ainda vinculada a uma concepcdo modernista do género, podemos demandar
caracteristicas como desenvolvimento de personagens, enredo que se estabelece em torno
de um conflito Unico, entre outras. Assim, encontraremos criticos que reconhecerdo, nos
textos de Freire, uma armadilha criada por seu estilo proprio. Vejamos o que afirma Paulo

Roberto Tonani do Patrocinio sobre a obra Rasif — mar que arrebenta:

E possivel um autor se tornar refém de sua propria linguagem? A partir
da leitura de Rasif’, de Marcelino Freire, a resposta que pode ser ofertada
para a questdo ¢ sim. O autor, que ja ocupa um lugar de destaque no
cenario literario brasileiro, transformou a originalidade de sua prosa,
baseada no intersticio entre a cultura letrada e uma oralidade

reconhecidamente popular, em uma espécie de armadilha que dificulta a

A 144
emergencia dOS personagens.

A consideragao, proposta por Patrocinio, de um problema nas narrativas de Freire
se baseia em uma postura aprioristica sobre o que se espera de um conto, que, no caso
discutido, espera um desenvolvimento dos personagens. Esta e outras questdes se
apresentarao aquele que resolver buscar nesses contos aspectos caracteristicos do conto
moderno, pois, muitas vezes, o que se desenvolve nas narrativas ndo depende de um
enredo, e, mesmo que o escritor lance mao do discurso direto na maioria das narrativas,
pouco sabemos desse narrador a ndo ser o que se apresenta na instantaneidade (e
brevidade) do seu discurso. Patrocinio reconhece que os personagens e situagdes narradas
sdo muito diversas de posturas modernistas, mas acaba também caindo em uma armadilha
anacronica ao afirmar que “a poténcia do experimento [de Marcelino Freire] ofusca as

« Ly . . A 14
historias e, na maioria das vezes, os personagens se tornam efémeros”'*’

, pois, ao
considerar essa efemeridade um problema, esta exigindo do texto caracteristicas de uma
postura modernista.

A postura de Freire sobre o conto ¢ a de desafiar os limites do género, estando em
sintonia com a postura de outros escritores de sua geragdao. A propria denominacao que ele

da aos seus textos ja € indicio disso. Em Contos Negreiros a denominacao que utiliza para

seus textos € a de canto e em Rasif, a de ciranda. Quando organiza a antologia Os cem

144 PATROCINIO, Paulo Roberto Tonani do. Marcelino Freire—Rasif> mar que arrebenta. Estudos de
Literatura Brasileira Contemporanea. Brasilia, n.33, 2009, p.222.
145 Idem, ibidem, p.223.
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menores contos brasileiros do século, estabelecendo um didlogo com a antologia
organizada por Italo Moriconi, Os cem melhores contos brasileiros do século (2000), este
questionamento j& estd presente na forma de uma parddia, provavelmente tdo bem-
humorada que o proprio Moriconi escreve o prefacio da obra, também se apropriando da
proposta da obra de escrever um texto sem ultrapassar as cinquenta letras. Porém,

Moriconi apresenta duvidas sobre a originalidade da Geragdo 90, e sabemos o porqué:

Tratou Nelson de trazer ao publico leitor uma amostragem equitativa das
duas principais vertentes formais em que se distribui a produgdo
contistica da nova geragcdo. De um lado, o miniconto, o microrrelato que
vai de apenas duas linhas (como em “Epigrafe”, de Marcal Aquino) até o
que se pode chamar ainda de conto curto, chegando a no maximo 5 ou 6
paginas. De outro lado, o conto propriamente dito, o conto-padrio

contemporaneo, que tem uma duracdo de até aproximadamente 15

péaginas .'*

Percebe-se a vinculagdo da proposta de Moriconi sobre o género a existéncia de
conto-padrdo, o que entendemos ser ainda uma ligagdo com a ideia do conto moderno.
Essa postura visa tentar colocar a Geragdo 90 dentro de uma perspectiva de continuidade
em relagdo aos contistas das décadas de 70 e 80, que, mesmo lidando com os
temas/problemas das sociedades urbanas contemporaneas, ainda se vinculam as pretensdes
generalizantes do conto modernista e ndo estabeleceram visibilidade aos grupos
marginalizados.

A 1mpossibilidade de se atingir essas pretensdes generalizantes ndo advém do
fracasso de algum projeto literario, mas da propria mudanga de paradigmas que se propde a
pos-modernidade, dentre eles o questionamento da histoéria enquanto um processo
evolutivo no qual as sociedades se desenvolveriam. Dada a auséncia de projetos
totalizantes para a humanidade, o proprio engajamento artistico toma outro sentido, nao
sendo mais vidvel a adesdo a grandes projetos politicos. Dessa forma, o escritor engajado
ndo ¢ mais aquele ser intelectual, militante, proponente de revolu¢des, mas pode tomar
forma na figura do “escritor que, assumindo o lugar de cidadao culto, supre aparentemente

o siléncio daqueles que nao possuem uma base educacional ou instrumental para expor

146 MORICONI, ftalo. Contistas do fim do mundo. apud VASCONCELOS, 2007, p.72.
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suas insatisfagdes e indignagdes” "', que ¢ o papel que Rosana Meira Lima Souza

considera ser cumprido por Freire. Ao realizar essa afirmag@o a autora toma o cuidado de

distancia-la de qualquer ideia de uma funcao social inerente a literatura:

Em relacdo a Freire, por exemplo, parte significativa da fortuna critica
selecionada [...] destaca a eficiéncia dos recursos utilizados pelo escritor
na composicdo de suas personagens, como também na figuragdo de
elementos como a violéncia urbana, procurando observar se estas
configuragdes cumprem sua “missdo” em revelar situagdes de exclusao.
Tais leituras procuram, assim, atribuir uma fungdo pragmatica a
literatura, como se a esta coubesse a capacidade comunicativa de atuar
diretamente sobre a realidade. Estas posturas deixam de considerar a obra

literaria como um produto da mimesis.'**

A partir dessa afirmacao apresentada apreende-se a dificuldade em transitar entre as
duas possibilidades de abordagens citadas inicialmente, sendo que uma, ao reconhecer e
estimar uma vinculagdo direta ao real, acaba reivindicando a obra literaria uma atuacao
sobre essa realidade; e a outra busca exatamente o contrario, estabelecendo que a obra tem
um universo proprio e diverso do real. Como a obra literdria também compde a realidade
social, ndo podemos deixar de considerar a sua recepgdo e a influéncia que pode ter nos
leitores, porém com o cuidado de ndo confundir obra e mundo. Por isso, ndo vemos

problemas na afirma¢do de Emerson da Cruz Inécio, que aponta que

Freire assume a sua subjetividade também periférica, ja que é um
nordestino em S3o Paulo, que vivencia literariamente temas tabu e
ligados ao excesso e associa ao seu estar no mundo as varias vozes que se
querem ouvidas, numa fusdo entre sujeito ¢ objeto do discurso que
redunda necessariamente no impacto que muitos de seus contos
causam.'¥

Durante a anélise de suas narrativas, discutiremos essa estratégia desenvolvida pelo

escritor, mostrando como a reivindica¢ao de uma voz do outro se configura como um dos

147 SOUZA, Rosana Meira Lima. Angu de Sangue: espago urbano, exclusdo social e violéncia em
Marcelino Freire. 2012. 100 f. Dissertagdo. Programa de Pés-graduacéo em Letras, Universidade Federal
de Pernambuco, Recife, 2012. p.9.

148 LIMA, Luiz Costa, Mimesis e Modernidade: formas das sombras. apud SOUZA, 2012, P.18

149 INACIO, Emerson da Cruz. Marginalidade, corpo, subalternidade, Evel Rocha e Marcelino Freire: a
margem da margem. Via Atlantica, Brasil, n. 22, p. 43-54, Dez. 2012. ISSN 2317-8086. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/viaatlantica/article/view/51680>. Acesso em: 24 Jun. 2014.
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elementos que reforcam uma tentativa de vinculagdo ao real através da exposi¢cdo de
pontos de vista que questionam e reforcam esteredtipos simultaneamente.

Para consolidar esta apresentacao do autor, contextualizando sua producao literaria
frente a um circuito que ele mesmo ajuda a desenvolver, citamos a reflexdo de
Vasconcelos, que define quatro estratégias extratextuais de Marcelino Freire, cada uma
compondo um tipo de papel desempenhado pelo escritor no cendrio editorial brasileiro. A

primeira ¢ a do “Marcelino trabalhador”'*

, inegavel deducao devido a quantidade de
atividades que vemos o escritor envolvido. Durante uma entrevista a PublishNews TV, em
2013, o escritor afirma que ndo ¢ um “escritor bundao”, fazendo uma critica ao escritor de
gabinete, aquele que ndo vai as ruas, aos eventos em que se encontra com o publico, ou
mesmo aquele que nao vai atras do publico. Durante a entrevista, que foi concedida entre a
chegada de uma viagem a Argentina e a partida para a Franca, o autor apresenta um
capitulo do seu romance (ainda em processo de escrita, na ocasido) e mostra um pouco da
sua técnica de escrita do texto durante o desenvolvimento de outras atividades.

O segundo papel desempenhado pelo escritor ¢ o do “Marcelino porta-voz”, que

pode ser entendido tanto em relagdo aos escritores que compartilham seus pontos de vista

quanto aos seus leitores. A estratégia do autor, segundo Vasconcelos, ¢ a de fazer

convergir seus proprios valores com a percepcao do publico

,

ouvinte. E interessante observarmos como sdo evitadas as
polémicas muito acirradas; a ideia € fazer convergir leituras. Essa ¢
a diferenga entre escrever para um leitor sem rosto e estar diante de
um deles ou de um grupo.'”!

Ao desempenhar esse papel, as declaracdes publicas do autor tém uma recepgao
relevante no meio editorial brasileiro, o que pode ser caso para algumas polémicas. Por
exemplo, em 2010, o escrito declarou, no seu microblog Twitter, que nao iria a Feira
Literaria de Paraty daquele ano, posteriormente explicando, no seu blog eraOdito, os
motivos. Dentre eles, estava a insatisfagcdo sobre a escolha do homenageado daquele ano, o
sociologo Gilberto Freyre, partindo do fato de ele nao ser escritor de ficcao e se estendendo

a outras questdes politicas. Também figuraram como insatisfagdes o fato de uma minoria

150 VASCONCELQOS, 2007, p.109 et seq.
151 VASCONCELQOS, 2007, p.112.



dos convidados serem escritores de ficgdo e do evento parecer ter sido dominado por
influéncias que estdo fora do campo literdrio, o que ¢ sintomdtico na abertura do evento
sendo feita pelo ex-presidente Fernando Henrique Cardoso. Logicamente, esta insatisfacao
ndo partiu somente de Freire, mas suas declaragdes desencadearam varias observagdes de
jornalistas e de outros escritores que ja haviam se manifestado sobre uma certa “elitizagdo”

do evento de Paraty'>*

, mostrando como ¢ influente a opinido do escritor.

Uma outra face do escritor, segundo Vasconcelos, ¢ a do “Marcelino amigo e
promoter”. Esse carater estava muito mais evidente no seu antigo blog, nos links para
dezenas de outros blogs. No seu novo blog, apesar de ndo encontrarmos esses links, ha
divulgacdo de trabalho de colegas literatos. Além disso, “em entrevistas e palestras, se
Freire tem oportunidade, cita outros escritores, faz propaganda”.153 Esse papel foi tdo bem
desenvolvido pelo escritor que, provavelmente, um dos motivos pelo qual ele fechou o
blog eraOdito foi devido a pressdo que sofria por tal divulgacdo de obras de escritores
iniciantes.

O “Marcelino gente-como-a-gente” ¢ evidente na sua forma de lidar com seu
publico. Falando de uma experiéncia pessoal, eu mesmo nao o conhego pessoalmente, mas,
durante o desenvolvimento dessa pesquisa, sempre que encontrei com alguém que o
conheceu, foi justamente sobre esse aspecto que encontrei as referéncias ao escritor: um
escritor acessivel, atencioso ao seu publico e a outros escritores, solicito a projetos de

outros atores envolvidos com as midias culturais. Para concluir essa reflexdo, destaco o

que afirma Vasconcelos:

Freire esteve (e estd) envolvido com outros eventos culturais, ligados ou
ndo a literatura. Entrevistas, palestras em escolas e faculdades, debates
em feiras literérias, participagdo em programas de televisdo etc. e uma
disponibilidade para atender interessados e fas muito peculiar. Isso tudo
confere a Freire o titulo pop (invisivel) de “escritor-gente-boa”, o que o
difere da figura austera e mal-humorada, tdo comumente vinculada a

152 Em 2006, Marcelo Mirisola j& havia se manifestado sobre essa elitizacdo, e Jodo Ubaldo Ribeiro, em
2004, também boicotou o evento, fazendo uma critica a influéncia da editora Companhia das Letras
sobre o evento. HUBERMAN, Bruno. Flip: a gota d’4gua. Carta Capital. 6 ago. 2010. Disponivel em:
<http://www.cartacapital.com.br/cultura/flip-a-gota-dagua>. Acesso em: 1 jun. 2014.

153 VASCONCELOS, 2007., p.113.
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postura padrdo do escritor. O intelectual inatingivel ¢é, aqui,
espedacado."™

Apresentamos essa persona que o escritor criou em torno de sua imagem e de sua
atuacao no meio literario, partimos agora para uma leitura que busca interpretar questoes
relacionadas ao olhar nesta diccdo proprio do autor, levantando problematizagdes sobre a
producdo do autor frente a este certo realismo. Comegamos a andlise de seus textos com a

obra Contos Negreiros.

154 Idem, ibidem, p.86 et seq.



2.1 Contos Negreiros

Contos Negreiros ¢ um livro de contos compostos por narrativas € personagens que
experimentam situagdes degradantes inerentes de sua interagdo com uma realidade na qual
as relagdes de poder estabelecem influéncias opressoras. Percebemos algumas constantes
nos temas que compdem as narrativas: sofrimento ou violéncia fisica e psicoldgica, ou
mesmo simbolica; categorias diversas de preconceito; questdes sexuais que sdo tabus para
a sociedade, prostitui¢do, pedofilia, turismo sexual, dentre outras. Cada um destes temas
pode ser encontrado nos diversos jornais e noticidrios diariamente relatando a realidade
social contemporanea, principalmente nos grandes centros urbanos. Jornais que no seu
claro objetivo comercial e suposta utilidade publica ndo poupam detalhes nas descrigdes de
crimes cruéis, acidentes com desmembramentos e outras coisas ominosas abordadas a
partir de uma perspectiva sensacionalista, muitas vezes ocupando o espaco na midia por
dias. Esses relatos estdo a nossa volta e mesmo que ndo se consuma voluntariamente esse
tipo de midia ¢ inevitavel ndo tomar conhecimento de alguns casos de maior repercussao.
Convivemos com esses temas e sabemos que sdo questdes probleméticas da sociedade
contemporanea a ponto de nos acostumarmos com eles até que nos passem despercebidos.
A composicdo de narrativas ficcionais que exploram esses temas, a partir de sua
organizacio estética da linguagem que, de acordo com Iser,'” deixa claro para o leitor o
seu carater ficticio, nos colocam em um tipo de contato, mediado pelo texto, com uma
realidade especifica de seu universo ficcional que nos remete de volta ao real. Nos termos
de Zizek, essa relagio com o ficcional nos ajuda a suportar o “cariter traumatico e
excessivo” desse real, sendo “preciso ter a capacidade de discernir, naquilo que
percebemos como fic¢ao, o ntcleo duro do Real que s6 temos condigdes de suportar se o
transformarmos em ficgdo”.!*°

Contos Negreiros apresenta narrativas que poderiam passar despercebidas caso
fossem contetido de relatos em jornais, mas tratam-se de composigoes literarias que lidam
com a categoria do real enquanto narrativas, vozes, personagens € situagdes que sao
facilmente reconheciveis para nos e talvez o choque, que supostamente decorreriam dos

temas, esteja na tomada de consciéncia sobre isso. Se a experiéncia do choque pode ser

1551ISER, 1996, p. 13.
156 Z1ZEK, 2003, p.34.
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percebida tanto no mundo quanto no sujeito e a do trauma ¢ exclusiva ao sujeito, ao
ocuparmos momentaneamente a posi¢cdo desse sujeito enquanto leitores, entramos em
contato com sua experiéncia e com o modo como o narrador “vé€” o seu mundo ficcional,
pois o que vemos na literatura, s6 nos ¢ acessivel através dela. Simultaneamente,
experimentamos também a experiéncia do olhar, que se posiciona fora dessa realidade
construida e, assim tomamos consciéncia do trauma.

Ao nos depararmos com o titulo da obra, ¢ inevitavel o reconhecimento de uma
referéncia ao famoso poema de Castro Alves, “Navio Negreiro”. Percebemos que, além de
uma homenagem (incluindo uma dedicatdria ao seu autor), esta referéncia também delimita
uma tentativa de filiagdo da obra ao poema de Castro Alves. Nos termos de Iser, essa
primeira transgressdo de limites realizada por Freire corresponde ao passo inicial da
composicdo (a0 menos, da obra enquanto unidade de sentido), j& que estabelece um tipo de
selecdo. Como Iser considera as obras literarias, enquanto campo de referéncia, como
pertencentes a realidade, desenvolveremos um argumento que determinard essa acado como
um ato de fingir, na medida em que ¢ perceptivel um tipo de recorte sobre o campo de
referéncia do poema. Como veremos, Contos Negreiros ndo se esgota na apresentacdo de
temas dos quais poderiamos deduzir apenas uma relagdo com o trafico negreiro ou com a

escravidao. Iser afirma que

o ato de selecdo da a conhecer os campos de referéncia do texto como os
sistemas existentes em seu contexto, campos que se ddo a saber no
momento em que sdo transgredidos. A forma de organizacao e a validez
dos sistemas se rompem agora porque certos elementos sdo deslocados e
se inserem noutros contextos; isso vale tanto para normas e valores,
quanto para citacdes e alusdes. Os elementos de seus contextos que o
texto integra ndo sdo em si ficticios, apenas a selegdo ¢ um ato de fingir,
pelo qual os sistemas, como campos de referéncia, sdo delimitados entre
si, pois suas fronteiras sdo transgredidas."”’

Assim, ao alargar o campo de abrangéncia da obra aos grupos tematicos que ja citamos, o

autor realiza uma transgressao dos limites de sua referéncia inicial.

157 ISER, 1996, p.17.



Ainda sobre o titulo da obra, devemos notar uma peculiaridade que pode passar
despercebida ou mesmo ser interpretada anacronicamente.'™® Trata-se do sentido que o
termo “negreiro” atribui as narrativas. Fazendo uma comparagao com o termo “negritude”,
perceberemos que o primeiro ¢ uma formulagdo que indica aspectos de degradacao para os
grupos sociais a que se referem na obra de Freire (ndo s6 os negros),'™ e o segundo indica
uma postura a ser desejada por artistas negros, pois se vincula ao agenciamento politico-
social, como afirma Maria Nazareth Soares Fonseca ao refletir sobre o que chama de
literatura negra: “negritude tem um cunho eminentemente politico, sem contudo desprezar
uma preocupacdo estética evidente em Aimé Césaire, em Senghor e em outros escritores
ligados ao movimento”.'® A postura desejada por ela defende que “ser negro implicava
tomar posse do seu destino, de sua histéria e de sua cultura” e usar os estereotipos como
“arma de combate mordaz e irdnica a visdo dos que persistiam em considerar os negros a
partir do vinculo com a escraviddo”, sendo que, assim, “a cor negra transforma-se em
emblema da luta contra esteredtipos negativos que circulam nos espagos herdeiros da
escraviddo™.'®" Como o discurso de oposicdo entre negros e brancos ¢ uma formulag¢do do

. 162 4 .
colonizador "7, € preciso reconhecer que

a condigdo afro-brasileira da literatura constituiria, entdo, uma ruptura
com os contratos de escrita legitimados e a disposi¢do de trazer para o
texto literario um sujeito que escolhe a didspora e que expressa sua

oposicdo nas constru¢des de [...] quilombos moéveis, de identidades
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plurais, de etnicidade cruzadas.

O termo negreiro leva a uma associagdo com a relacdo de poder entre grupos sociais

especificos, chegando ao extremo do dominio corporal dos subjugados pelos detentores do

158 OGLIARI, 2010, p.75. “E, sem dtvida, um livro abolicionista em pleno século XXI e com a clara
intengdo de provocar”. Essa ¢ uma afirmagdo que problematizaremos.

159 Evitamos conscientemente o uso do termo raga por considera-lo um conceito problematico para as
ciéncias humanas. Optamos pelo conceito de etnia na discussdo sobre a negritude. Em relagdo a Contos
Negreiros, o que estd em jogo ndo € apenas a questdo étnica, sendo que o alcance do termo “negreiro” a
outros grupos sociais, que inclusive ndo tem uma delimitagdo étnica possivel, também vai carregar uma
determinagdo degradante.

160 FONSECA, Maria Nazareth Soares. Literatura Negra: os sentidos e as ramificagdes. In: DUARTE,
Eduardo de Assis; FONSECA, Maria Nazareth Soares (Orgs.). Literatura e afrodescendéncia no
Brasil: antologia critica, v.4, p.245-278. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011, p.248.

161 Idem, ibidem, p.249 et seq.

162 Idem, ibidem, p.268.

163 Idem, ibidem, p.270. Ainda neste capitulo, argumentaremos sobre a filiagdo de Marcelino Freire neste
contexto de produg¢ao, reconhecendo uma postura condizente com a ideia de negritude.
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poder. Nao queremos dizer com isso que o uso do termo negreiro por Marcelino Freire tem
0 objetivo de propor uma exploracdo de grupos em situagcdo desfavoravel nas relagdes de
poder contemporanea, pelo contrario. Os contos que carregam essa caracterizacao
apresentam uma problematizagdo das relacdes de poder, uma relativizagdo que ja
percebemos logo na primeira narrativa da obra, “Trabalhadores do Brasil”, sobre a qual
nos deteremos em seguida. Esse deslocamento de sentido que o termo negreiro assume, ao
se constituir como uma referéncia cataforica, ¢ menosprezado quando a critica literaria o
interpreta somente em relacao a experiéncia da escravidao ou quando privilegia a tematica
negra, como percebemos, por exemplo, na afirmagdo de Vasconcelos: “Sdo dezesseis
contos-cantos, também com tematica estabelecida. Dessa vez, os negros”.164 A autora
reflete sobre os outros temas da obra, mas nao explica qual ¢ a relagdo entre a tematica
negra e a dos outros temas, insistindo na afirmaggo.'®

Como ja foi explicitado, os contos da obra nao se limitam a tematica da experiéncia
da diaspora negra na América. De uma maneira geral, as narrativas lidam com a presenca
do “outro”, dos que ndo tém voz na sociedade,'®® ou os que ndo querem que sua voz seja
ouvida (como ¢ o caso dos contos que tratam do turismo sexual e da pedofilia), desejam
permanecer fora do foco. Estendem-se as véarias categorias de marginalizados pelo sistema
capitalista contemporaneo, seja econdomica ou ideologicamente, ou que dele tiram proveito:
o morador da periferia, o trabalhador explorado, o assaltante, a prostituta, o homossexual, a
crianga prostituida, a analfabeta miseravel, a mde pobre, o estrangeiro em viagem de
turismo sexual, o pedofilo, o negro pobre.

Desafiando uma conceituagdo aprioristica do género conto, Freire propde a
denominacdo “canto” para essas narrativas, uma escolha que aproxima as narrativas ao
lirico. A partir desta proposta do autor, podemos tirar trés conclusdes: como uma nova
referéncia ao carater épico do poema de Castro Alves; uma decorréncia da propria
organizagdo estética da narrativa do autor, embasada numa musicalidade que aproxima

seus textos da poesia, composta por ritmos bem marcados, presenca de refrdes ou

164 VASCONCELOS, 2007, p.87.

165 Cf. VASCONCELOS, 2007, p.95.

166 Os excluidos, os dominados, mas também as criangas, baseando-se na etimologia do verbete infante —
infans: o que nao fala.



estribilhos, com rimas internas, aliteragdes e assonancias apontando para uma aproximagao
da oralidade; e, por fim uma ideia de canto enquanto lugar a margem, periférico.

Dos 16 cantos que compdem a obra, trés sdo narrados usando o discurso indireto
livre, um, pelo discurso direto, um ¢ um didlogo ao telefone, que apresenta apenas um dos
interlocutores (sem a presenca de um narrador), um ¢ um didlogo entre duas pessoas
(também, sem narrador), e dez sdo narrados em primeira pessoa. Notamos a auséncia de
narrativas organizadas pela presenca de narrador em terceira pessoa, o que atribui aos
textos a caracteristica de performances pautadas numa vinculacdo obsessiva a
subjetividade do personagem que narra sua experiéncia. O leitor sempre sera confrontado
pelo ponto de vista dessa subjetividade, muitas vezes deliberadamente, incomoda. O
alcance desse “como ver o seu mundo ficcional” pela 6tica dos personagens ndo atinge o
leitor de uma forma direta, pois ele tem ante si a protecdo do que Lacan definiu como um
anteparo-imagem que € o proprio texto, a evidéncia de seu carater ficticio. Mesmo ndo
sentindo o choque desse elemento ficcional diretamente, o leitor tem contato com o trauma
desses narradores-sujeitos. A capacidade de reconhecer esse trauma, por ter acesso ao
simbolico, permite ao leitor o contato, ou a volta ao real que se encontra fora do texto,
experimentando uma dupla posicao de sujeito-leitor que v€ a visdo do outro, € por isso
também se sente observado. Estamos diante de um mundo ficcional que choca pela sua
verossimilhanca como forma de defesa ou resposta a uma situacdo historicamente
traumatica da sociedade. A performance do narrador ao reivindicar essa voz e visdo do
outro pode ser questionada enquanto autenticidade, mas o jogo esta no que Iser considera
os dois primeiros atos do fingir, na selecdo que parte de campos de referéncias distintos e
na combinagdo imprevisivel realizada pelo autor. Nesse sentido, Silviano Santiago afirma

que

o narrador pdés-moderno é o que transmite uma “sabedoria” que ¢é
decorréncia da observagdo de uma vivéncia alheia a ele, visto que a agdo
que narra ndo foi tecida na substancia viva da sua existéncia. Nesse
sentido, ele é o puro ficcionista, pois tem de dar “autenticidade” a uma
acdo que, por ndo ter o respaldo da vivéncia, estaria desprovida de
autenticidade. Esta advém da verossimilhanga em que ¢ produto da logica
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interna do relato. O narrador pds-moderno sabe que o “real” e o
“auténtico” sdo construgdes da linguagem.'®’

Este tipo de consciéncia narrativa que Silviano Santiago atribui ao narrador pos-
moderno pode ser percebida nas narrativas de Freire a partir da emulacdo de vozes que
expressarao posturas cinicas, de ironia kunica, por vezes expressamente contraditorias nas
suas proprias enunciagdes, quebrando e reafirmando estereotipos. Lemos no Canto

Primeiro, “Trabalhadores do Brasil”.'®®

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Oloro-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com
bunda preta pra cima t4 me ouvindo bem?

Enquanto a gente danga no bico da garrafinha Odé trabalha de
seguranc¢a pega ladrdo que ndo respeita quem ganha o pao que o Ti¢do
amassou honestamente enquanto Obatala faz servico pra muita gente que
ndo levanta um saco de cimento t4 me ouvindo bem?

Enquanto Olorum trabalha como cobrador de 6nibus naquele transe
infernal de transito Ossonhe sonha com um novo amor pra ganhar 1
passe ou 2 na praga turbulenta do Pelo fazer sexo oral anal seja 14 com
quem for td me ouvindo bem?

Enquanto Rainha Quel¢ limpa fossa de banheiro Sambongo bungo
na lama e isso parece que da grana porque o povo se junta e aplaude
Sambongo na merda pulando de cima da ponte td me ouvindo bem?

Hein seu branco safado?

Ninguém aqui é escravo de ninguém.'®

Inicialmente, notamos a preocupacdo de Freire com uma construgdo estética que

privilegia a oralidade, contendo rimas internas bem definidas e que marcam um ritmo

170

percussivo que remete ao batuque de tambores.  Esta caracteristica desafia a classificacao

do género literario do texto enquanto conto. As rimas internas, além de ser um fator que
vail associar o género a poesia, criam relacdes de sentido entre os termos que aproxima
foneticamente.  Encontramos  facilmente  essas  aproximagdes nas  duplas

cana/pernambucana, segunda/bunda, danga/seguranga, ladrao/pao/Ticao,

167 SANTIAGO, Silviano. O narrador pés-moderno. In: . Nas malhas da letra. Rio de
Janeiro: Rocco, 2002, p.38. apud OGLIARI, 2010, p.77.

168 A maneira como Freire apresenta seus contos (Canto Primeiro, Canto II, Canto III etc.) esta relacionada
aquela citada referéncia ao poema épico.

169 FREIRE, Marcelino. Contos Negreiros. Rio de Janeiro: Record, 2005a, p.17 et seq.

170 Esse carater da obra de Marcelino Freire ja ¢ muito evidente, mas torna-se um fator primordial ao
escutarmos a obra lida pelo proprio autor na versdo em audiolivro de Contos Negreiros.




honestamente/gente, cobrador/amor/Peld/for, lama/grana. Outras associacdes sdo
alcangadas a partir de aliteragdes como nas duplas Ossonhe/sonha, passe/praca. O que,
ainda, ressalta o carater da oralidade no texto ¢ a presenca do refrdo “ta me ouvindo bem?”
e da anafora da palavra “enquanto” no comecgo dos paragrafos, de maneira que forga o
leitor a buscar esse som e lhe da uma dica de como ele devera considerar ndo sé esse canto,
mas todas as narrativas da obra.

Apresenta-se uma voz; uma voz que reivindica sua autoridade para falar de si e de
seus proximos, e, para isso, seleciona um campo de referéncia para depois reorganiza-lo
numa composi¢ao nova, que reivindica, por sua vez, sua capacidade de atuagdo na disputa
de representagdo contra a violéncia simbdlica que seu grupo sofre. Consideramos aqui o

conceito de violéncia simbolica segundo acep¢do de Bourdieu:

E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de comunicagio e
de conhecimento que os “sistemas simboélicos” cumprem a sua fungdo
politica de instrumentos de imposicdo ou de legitimacdo da dominagao,
que contribuem para assegurar a dominagao de uma classe sobre outra
(violéncia simbdlica) dando o refor¢o da sua propria forca as relacdes de

forca que as fundamentam e contribuindo assim, segundo a expressdo de
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Weber, para a “domesticacio dos dominados™."”

A voz do narrador apresenta cenas degradantes, solicitando do leitor o
reconhecimento da tensdo entre a voz que enuncia € o seu interlocutor, tensdo esta
determinada por uma diferenca de poder que subjuga os personagens apresentados e que se
reflete também no campo simbolico. Parte-se de um campo de referéncia bem especifico,
sendo que os nomes distribuidos no canto, com a excegao de Tigdo e Pelo, sdo referéncias
a religiosidade de origem africana ou se relacionam a escraviddo. O fato de Zumbi ser o
primeiro nome apresentado j4 mostra a relacdo da narrativa com um quesito da
insubmissdo, que se tornard evidente ao final do canto. Olor6-Qué ¢ uma referéncia as
divindades de matriz africana, os Orixas, estando ligado a um mundo além do nosso, do
ap6s a morte. Odé € o orixd protetor das matas e florestas. Ticdo, com letra maitscula, se
refere ao diabo. Obatald € um tipo de orixd, um dos primeiros entes criado por Olorum, que

¢ o ser criador e regente do universo. Ossonhe ¢ uma referéncia folclorica dos negros

171 BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbolico. Trad. Fernando Tomaz. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989,
p. 11.
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africanos, sendo representado como um ser de uma perna s6. Peld ¢ uma forma abreviada
de pelourinho, artefato arquitetonico ligado historicamente a punicdo de escravos e
criminosos. Rainha Quelé¢ pode ser uma referéncia a Clementina de Jesus da Silva,
sambista carioca, filha de escravos alforriados, que participou da fundacdo da escola de
samba da Portela. Sambongo ¢ o nome de um doce de coco conhecido no nordeste
brasileiro, mas pode também ser uma referéncia a uma cidade de Angola, além de
destacarmos uma aproximacao a palavra “samba”. A palavra “bungo”, na forma como se
dispde na oragdo, s6 pode se constituir como um verbo, o que entendemos como um
desafio linguistico da oralidade africana para a lingua portuguesa. Bungo também ¢ o nome
de uma cidade angolana. O termo parece ter sido escolhido por sua sonoridade, que
acompanha a de Sambongo.

Ainda sobre os aspectos da linguagem do canto, notamos uma estratégia constante
de Marcelino Freire ao deslocar os sentidos de expressdes prontas da nossa lingua. No
primeiro paragrafo (para ndo dizer verso) isso esta claro na expressdo “vende carne de
segunda a segunda”, na qual o escritor aglutinou duas frases usadas normalmente,
ganhando um sentido novo: carne de segunda e segunda a segunda. A nova expressao
passa a significar ambas. No segundo paragrafo, vemos uma diferenca na combinacao da
palavra “honestamente” associada as expressoes populares “o pao que o diabo amassou” e
“ganhar o pao honestamente”. A construgdo de Freire desloca a honestidade para o
trabalho do Ti¢do. O terceiro paradgrafo contém novamente uma referéncia ao inferno na
expressdo “transe infernal de transito”. O transe ¢ uma parte importante para a
religiosidade africana, e aqui, partindo da associagdo entre transe e transito, também ha
uma extensao desse sentido na ligacdo com “Ossonhe sonha” e “ganhar 1 passe ou 2”.
Também esta deslocado o sentido do amor que Ossonhe deseja, pois acabamos por atribuir
o sentido a prostituicao.

O tipo de trabalho que esses personagens da narrativa realizam € o do uso de sua
forga fisica ou da exploragdo do seu corpo. O questionamento que o canto sugere nao € o
que a voz narrativa nos faz ao perguntar se a estamos ouvindo e, sim, se esse trabalho
ainda ndo se configura como uma extensdo da escraviddo. O canto aponta que ndo, numa
afronta que atinge o leitor pela forca da expressdao “Hein seu branco safado?”, mas ndo
podemos aceitar ingenuamente a afirmag¢do do narrador. O que notamos no trabalho

tematico do canto ¢ um crescendo que vai apresentando os tipos de trabalhos desses



personagens-entidades e acaba nos confrontando com uma ideia de situacdo infernal, que
no quarto paragrafo, chega ao extremo do trabalho degradante, colocando uma rainha na
limpeza de fossas e alcancando seu auge na expressdo “o povo se junta e aplaude
Sambongo na merda pulando de cima da ponte”. Essa afirmagdo nao deixa claro seu
significado, mas como sabemos do gosto de Freire de jogar com os sentidos prontos, ndo
podemos deixar de lado a consideracdo do suicidio, o que pressupde a ideia de um controle
sobre a propria existéncia, confirmado por “Ninguém aqui € escravo de ninguém”. Se
considerarmos a constru¢do de uma intensidade que indica que algo vai acontecer (pois
sabemos da influéncia do pensamento de Cortdzar para Marcelino), constatamos que essa
ocorréncia ¢ a morte, mas ndo sem antes passar pela degradacdo nas imagens da
prostitui¢do, “fazer sexo oral anal seja com quem for”, e no contato com excrementos,
“fossa de banheiro” e “Sambongo na merda”. Isso ¢ o que aproxima claramente o canto a
abjecdo, chegado ao extremo do cadaver, mesmo que este ndo esteja claramente presente
na narrativa. A expressdo “o povo se junta e aplaude” lida com a ideia de punctum de que
tratamos ao apresentarmos o conceito de realismo traumatico. Se, para Barthes, este ¢ um
fator adicionado a composicao, mas que nela ja estava presente, essa relacdo de um publico
aplaudindo um sujeito prestes a pular da ponte s6 ¢ uma adi¢do ao elemento degradante
que esse sujeito ja experimentava, mas que indica sua relagdo com a experiéncia do
trauma. Fechamos essa reflexdo com uma indicagdo dada pela pontuagdao do canto,
relacionando-a com a vida do homem. O texto s6 tem dois sinais graficos de pontuacdo: a
interrogagdo e o ponto final. As interrogagdes estdo distribuidas no “enquanto” do canto, e
portanto, da vida, e o ponto final € o que indica o seu fim, delimitando-o, como a morte.

No Canto II, “Solar dos Principes”'”?

, a tentativa de jovens moradores da periferia
de filmar um documentario sobre como ¢ o domingo das pessoas moradoras de um
condominio de luxo acaba frustrada. Neste conto, a impossibilidade de representagcdo do
real através do cinema-verdade fica evidenciada, restando, no caso do canto, literalmente, a
violéncia (da tentativa) de representagdo. O porteiro do condominio entende tudo como

referéncia a assalto.

“Estamos filmando.”

172 Publicado anteriormente na antologia Fic¢des Fraternas, organizada por Livia Garci-Roza, publicado
pela Editora Record em 2003.
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Filmando? Ladrido ¢ assim quando quer seqiiestrar. Acompanha o
dia-a-dia, costumes, a que hora a vitima sai para trabalhar.

[...]

— Vamos gravar um longa-metragem.

— Metra o qué?

Metralhadora, cano longo, granada, os negros armados até as
gengivas. Nao disse? Vou correr. Nordestino ¢ homem. Porteiro ¢ homem
ou ndo ¢ homem? Caroline dialogou: ““ A ideia é entrar num apartamento
do prédio, de supetio, e filmar, fazer uma entrevista com o morador.”

O porteiro: “Entrar num apartamento?”’

O porteiro: “Nao.”

O pensamento: “T6 Fodido.”'"”

Numa aresta ir0nica, a tentativa dos cinco jovens negros configura uma inversao de
posicdo em relagao aos filmes e documentarios que sdo bastante comuns e que mostram a
vida no morro como algo exdtico e de interesse para quem estd fora daquele espago, como
uma espécie de “objeto de contemplacdo”. As inversdes sdo sempre impossibilitadas por
questdes que evidenciam a violéncia das divisdes espaciais e sociais intransponiveis. A
possibilidade de producdo artistica do outro ¢ tomada como crime e transgressao; o texto
de Freire toca a realidade dessa violéncia e da impossibilidade de que o excluido ocupe o
lugar do outro. Nesse caso, a impossibilidade de representacdo alcanga a negacdo do
primeiro nivel de representagdo que Lacan aponta como caracteristico, isto ¢, de um sujeito
que se lanca a observacdo de um objeto na busca por uma imagem que o defina. Nem a
relacdo de oposicdo entre sujeito e objeto € possibilitada, restando somente a violéncia e,
na construcao metalinguistica do conto, o inico método possivel de realizar a filmagem ¢
transgredindo a divisdo e atuando violentamente, pois a policia ¢ realmente acionada, um

dos jovens invade o condominio com a camera:

A gente ndo s6 ouve samba. Ndo s6 ouve bala. Esse porteiro nem
parece preto, deixando a gente preso do lado de fora. O morro ta 14,
aberto 24 horas. A gente da as boas-vindas de peito aberto. Os
malandrdes entram, tocam no nosso passado. A gente se abre que nem
passarinho manso. A gente desabafa que nem papagaio. A gente canta,
rebola. A gente oferece nossa coca-cola.

Nio quer deixar a gente estrear a porra do porteiro. E foda.
Domingo, hoje ¢ domingo. A gente s6 quer saber como a familia almoga.

173 FREIRE, 2005a, p.23 et seq.



Se fazem a mesma festa que a nossa. Prato, feijoada, guardanapo.
Caralho, ndo precisa o sindico. Escute s6. A gente vai tirar a cAmera do
saco. A gente mostra que ¢ da paz, que a gente s6 quer melhorar, assim, o
nosso cartaz. Fazer cinema. Cinema. Veja Fernanda Montenegro, quase
ganha o Oscar.

— Fernanda Montenegro ndo, aqui ela ndo mora.

E avisou: “Vou chamar a policia.”

A gente: “Chamar a policia?”

Nao tem quem goste de policia. A gente ndo quer esse tipo de
noticia. O esquema foi todo montado num puta dum sacrificio. Nicholson
deixou de ir vender churro. Caroline desistiu da boate. Eu deixei esposa,
cadela e filho. Um longa nao, ¢ s6 um curta. Alegria de pobre ¢ dura.
Filma. O qué? Dei a ordem: filma.

Comegamos a filmar tudo. Alguns moradores posando a cara na sacada.
O transito que transita. A sirene da policia. Ha? A sirene da policia. Todo
filme tem sirene de policia.  E tiro. Muito tiro.

Em cadmera violenta. Porra, Johnattan pulou o portdo de ferro
fundido. O porteiro trancou-se no vidro. Assustador. Apareceu gente de
todo tipo. E a ideia ndo era essa. Tivemos que improvisar.

Sem problema, tudo bem.

Na edigdo a gente manda cortar.'™

As tentativas de inversdes no canto sempre sdo impossibilitadas e resultam em
violéncia, mesmo nao se configurando enquanto tentativas de inversdes de ordem social,
mas representacional. O que se coloca em jogo ¢ a questdo do olhar. O narrador, operando
a partir do discurso indireto livre, realiza pausas na explicitagdo dos acontecimentos para
discorrer sobre isso: “O morro ta 14, aberto 24 horas. A gente da as boas-vindas de peito
aberto. Os malandrdes entram, tocam no nosso passado. A gente se abre que nem
passarinho manso”. Os personagens ja experimentaram essa imposi¢ao de um olhar sobre a
sua realidade, tocando a sua propria subjetividade. Fica claro também que, dispostos nessa
posicdo de objeto exotico que tem sua expressdo solicitada, eles contribuiram com um
certo nivel de encenacdo para a demanda do olhar: “A gente desabafa que nem papagaio. A
gente canta, rebola. A gente oferece nossa coca-cola”. A expressao “que nem papagaio”
remete a repeticao de sua experiéncia e também ao lugar de exotico ao qual os sujeitos sao
relegados, o que pode alcangar o esvaziamento do sentido e validade desse desabafo

enquanto realidade e passando também a se estabelecer como performance ou simulacro.

174 FREIRE, 2005a, p.25 et seq.
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Eles cantam, como a propria voz do narrador indica que faz ao rimar rebola com coca-cola.
A tentativa dos personagens em acessar o prédio ¢ inicialmente voltada a visdo dessa
realidade do condominio com o objetivo de compor uma outra narrativa, a do
documentario de longa-metragem, que seria logicamente uma cena organizada de imagens
captadas por suas cameras, mas também se pautando no outro enquanto exdtico. A
frustracdo dos planos dos personagens faz com que o foco do olhar que eles tentaram
dirigir ao outro volte violentamente sobre eles — “alguns moradores posando a cara na
sacada” — , forcando uma mudanga de planos para um curta-metragem. Novamente, vemos
Marcelino Freire modificando o sentido da expressdo popular na passagem “alegria de
pobre é dura”. A violéncia da representagdo ¢ alcangada enquanto faticidade na narrativa,
se resumindo na expressao “Em camera violenta”.

Nesse canto, todos os planos — os planejamentos e os planos filmicos — dos
personagens encontram entraves que estdo pautados pelo ambito da comunicagdo. O
personagem do porteiro, a cujos pensamentos temos acesso pelo uso discurso indireto livre,
¢ a ponte entre os jovens da periferia que querem fazer um filme e o seu objeto, os
moradores do condominio. No entanto, nem mesmo o didlogo entre os jovens e o porteiro

3

se efetiva. As tentativas de comunicacdo se tornam enganosos: “— Viemos gravar um

longa-metragem”, “— Metra o qué? Metralhadora, cano longo, granada, os negros armados
até as gengivas. Nao disse?”. Quando a personagem Caroline conta sobre o plano de entrar
num apartamento do condominio, o porteiro ja indica que estd diante de um assalto: “To
fodido”. Assim, o canto acaba tomando a forma de outro “género cinematografico”, o
making of. A postura do porteiro com um papel beirando ao comico, refor¢ando os
estereotipos sobre os jovens negros, € sobre si mesmo — “Vou correr. Nordestino ¢
homem.” — alcanga uma postura ktnica, isto ¢, uma postura irdnica e cOmica que expde 0s
artificios do preconceito sobre os outros e até sobre si mesmo. Isto se verifica nas varias
inversdes e deslocamentos dispostos na narrativa: “presos do lado de fora”, “eu deixei
esposa, cadela e filho™.

No canto III, “Esquece”, temos a voz de um assaltante relatando sua defini¢ao de
violéncia. A narrativa em primeira pessoa reivindica o direito de redefini¢cdo do conceito, a
partir do seu ponto de vista. Estamos diante de um deslocamento: da violéncia dos assaltos

que pratica para a violéncia a que estd submetido por sua condig¢do social, economica e

étnica. Aqui, também temos a ideia de uma inversdo impossivel: o desejo de ter tudo



aquilo que lhe ¢é privado. Cada paragrafo do canto comega com a sua defini¢do, novamente
pelo uso da anafora: “Violéncia é...” A maior violéncia para o olhar do leitor protegido

pela intermediagdo do proprio texto € a afirmacao final.

Violéncia € o carrdo parar em cima do pé da gente e fechar a janela de
vidro fumé e a gente nem ter a chance de ver a cara do palhaco de gravata
para ndo perder a hora ele olha o tempo perdido no rolex dourado.

[...]

Violéncia ¢ a gente receber tapa na cara ¢ na bunda quando socam
a gente naquela cela imunda cheia de gente e mais gente ¢ mais gente e
mais gente pensando como seria bom ter um carrdo do ano e aquele
relogio rolex mas isso fica pra depois uma outra hora.

Esquece.'”

Neste caso, a impossibilidade da inversao da situagcdo que lhe ¢ imposta
socialmente ¢ reconhecida pelo criminoso. “Esquece” ¢ a afirmac¢ao de uma impoténcia
que decorre de uma divisdo construida historicamente, sobre a qual ndo tem nenhuma
chance de ir contra. A sua tentativa de redengdo esta na pratica do assalto e resulta no
retorno da violéncia em propor¢des muito maiores do que a violéncia das relagdes de poder
que definem sua posi¢do social. Neste caso, percebe-se o uso da estratégia performatica e
ironica do escritor na constru¢ao do foco narrativo. Tal ironia cinica se impde por meio de
uma postura conformista do narrador, o que se confirma com a afirmacao “esquece”, no
fim do canto, que tenta relativizar um conceito que pode ser visto a partir de pontos de
vista diferentes, mas que nunca ¢ o do proprio narrador. O ganho que esta estratégia
oferece ao sujeito da representacdo ¢ a possibilidade de um vislumbre momentaneo desse
outro lado da questdo da violéncia. Vasconcelos vé€ um problema nessa postura, afirmando
que “se o discurso persistisse em fazer valer uma visdo oposta a que nos acostumamos a
ouvir e repetir, Freire poderia ter tido sucesso. Mas o narrador, negro, acaba por ser
construido muito de acordo com o discurso preconceituoso que se tem sobre ele”.'’® O que
ela parece esperar do texto ficticio € algum tipico de discurso redentor, ndo considerando a
poténcia do cinismo enquanto estratégia utilizada, visando a algum ganho especifico. A

seguinte passagem mostra isso bem claramente: “Violéncia sdo essas buzinadas e essa

175 FREIRE, 2005a, p.31 et seq.
176 VASCONCELOS, 2007, p.98.
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fumaca e o transito parado e o outro carro que ndo entende que se dependesse da gente o
roubo n3o demoraria essa eternidade atrapalhando o movimento da cidade”. Essa
simulagdo do narrador, mostrando uma preocupagao banal, caso se atente par a sua
situagdo, com a cidade, mostra como a ironia de seu discurso s6 pode servir para
evidenciar alguma outra violéncia, que ¢ a verdadeira, a da sua exclusdo social. E nesse
ponto que distinguimos o carater de real nessa narrativa ficcional. Na constatagdo, que sO
pode ser feita pelo leitor, de uma violéncia anterior ao simulacro construido pelo narrador,
e também anterior a faticidade do assalto na narrativa.

Dois cantos tratam da exploragdo sexual a partir de pontos de vista incomuns. Em
ambos, temos as vozes de estrangeiros falando sobre o turismo sexual no Brasil. Também,
nos dois casos, ocorrem inversdes problematicas para a tematica. O paradoxo esta no fato
de ambos os contos relacionarem o turismo sexual com o tema do amor. O primeiro deles ¢
o Canto IV, “Alemaies Vio a Guerra”. Nele, temos um alemio, ao telefone com seu
interlocutor Johann,'’’falando de suas viagens de turismo sexual pelo mundo e sua
preferéncia pelas mulheres negras. A sugestdo de inversdo proposta aqui ¢ a do ariano

obcecado pelas africanas.

Alo, Johann. Johann. Como as negrras do Nepal, tem. Das Ilhas Virrgens
também. E s6 irr. Feito as mocinhas da Guiana. Da prraia do Pina, depois
do hotel, ¢é s0 irr. Prreparra a mala, Johann. Deixa a mala pronta.

[...]

O mundo ¢ dos negrros. Ald, Johann. Tem, sim, e estdo nos
esperando.

A gente acaba dando educag@o a esse povo, Johann. E um pouco de
esperranga. E herranga, Johann, como aquela que o nosso amigo deixou
parra as crriangas.

[...]

Vamos? O que ndo podemos ¢ ficarr neste clima. Orra, é s6 passarr
prrotetorr. Quem manda serr muito brranco? Pensa, Johann. Salvadorr,
Salvadorr.

O que ndo falta nesse mundo, Johann, é amorr.'”®

177 Questionamos, sem sucesso, se¢ 0 nome ¢ uma referéncia ao conto “Johann”, de Alvares de Azevedo,
cujo personagem que da nome ao conto se envolve inconsequentemente em aventuras sexuais e acaba
dormindo com a propria irma e matando o irmao.

178 FREIRE, 2005a, p.37 et seq.



O sarcasmo da afirmacdo final contrasta com toda a narrativa desenvolvida por um
narrador que dialoga sem que tenhamos contato com o discurso de seu interlocutor. Se
ainda estamos lidando com uma temadtica sobre os negros, vemos o foco da narrativa
vinculado ao estrangeiro, no caso, o alemao. No sentido criado pelo titulo do conto, ir a
guerra vai significar essa peregrinagdo pelo mundo atras de mulheres negras: “Johann, Se
tiverr, eu vou. / Sei. Em todo canto tem. Jupiterr, Marrte. No burraco negrro, em toda
parrte. Ainda bem. O mundo ¢ dos negrros. Alo, Johann. Tem, sim, e estdo nos

179
esperrando.”

Quebra-se a questdo da oralidade enquanto uma aproximagdo com uma
linguagem e dic¢do propria da etnia negra e a aproxima da fala de um outro. A marca mais
evidente de trabalho com a linguagem sdo os erres duplicados, o que causa um contraste
com as outras narrativas da obra, mas ainda ¢ notavel a presenca das rimas internas como
na aproximacao fonética dos termos esperranca/herranca/crriangas.

Ja o Canto XVI (que fecha a obra), “Yamami”'*’, o amor ja nfo tem o tom desse
sarcasmo presente no Canto IV. Nele, um estrangeiro ¢ questionado por outro sobre sua
viagem ao Brasil. Todas as perguntas feitas sobre as caracteristicas do lugar, das pessoas,
da economia, da natureza sdo respondidas rapida e grosseiramente pelo narrador, que se
estabelece a partir do discurso direto, com a presenga marcada do didlogo, mas com
digressdes da voz narrativas. Sdo nas digressdes que encontramos a expressao dos
sentimentos do narrador. A unica coisa que lhe interessa sdo os corpos. Yamami ¢ uma

india de 13 anos prostituida com quem o estrangeiro manteve relagdes durante a viagem e

ele devaneia sobre essa experiéncia com um tom melancdlico.

E os indios?

O que tem os indios?

O que vocé achou dos indios do Brasil?

Fodam-se os indios do Brasil. Toquem fogo na floresta. Vao a
merda.

S6 lembro de Yamami.

Yamami.

179 Podemos entender a expressdo “Em todo canto tem” como uma referéncia do canto a propria obra do
escritor?

180 Publicado, em Portugal, na antologia Putas, organizada por Valter Hugo Mae, pela Editora Quasi em
2002.
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Sempre gostei de criangas. Aqui é proibido. Yamami, meu tesouro
perdido. Passei por uma cidade chamada Cuiaba, depois Corumba.
Parintins, Parintintins, sei la. Viajei no barco Bardo do Amazonas.

Ha peixes gigantes?

Nao, pequenos.

Como pequenos?

Minhocas sul-americanas, ndo enche o saco.

[...]

Pisquei para Yamami e saimos. Fiz sinal de fumaga, acendi um
cigarro. Yamami, venha comigo. Sou um branco palido e telepatico.
Estou de férias, caralho, longe de meu pais, infeliz. Yamami, minha
meretriz, 0 meu turismo.

[...]

Minha alegria primitiva, Yamami. O meu sorriso.

E os crocodilos?

Morram os crocodilos.

L4 posso colocar Yamami no colo e ninguém me enche o saco. E

. . L 181
ninguém fica me recriminando."®

Yamami ¢ a Unica lembranga que interessa ao estrangeiro. Todas as outras coisas
ndo t€m importancia alguma. Nao se pode afirmar que o narrado é o que ele responde de
fato ao interlocutor ou se sdo as lembrancas escondidas. Em algumas passagens, ndo

sabemos se a fala pertence ao amante de Yamami ou a seu interlocutor.

Dizem que 14 tem muita crianca na rua.

Nua.

E comum, por todo canto. Dizem que tem menina abandonada em
Rondobnia. No Ceara, em Pernambuco. Vendidas no coragdo de Rio
Branco.

Yamami pulando, chupando carogo de manga, me lambuzando.
Yamami escorregando pelos galhos, nos cipoais do pantano.

Virei amante de Yamami, ao ar livre. Dei dinheiro para Yamami,
joias, espelhos, colares. Fiz Yamami vestir calcinhas coloridas. Minha
menina.

Vocé ndo gostou do Brasil?

Yamami veio me deixar no escaddés do barco. Ela e algumas
amiguinhas. Yamami, Caud, Jacira, Luanda. Coisa bonita o choro de
Yamami. O vento acenando as suas penas. De pavéo, na despedida. Penas
de arara. O mercado cheirando a merda. A bacia do rio indo embora e me
levando.

181 FREIRE, 2005a, p.105 et seq.



Nao gostei do Brasil, caralho.
Yamami ndo tem nada a ver com o Brasil. O Brasil é Sao Paulo,

uma cidade longe, parecida com esse continente de gelo, Yamami.

O meu corpo vazio.'®

Nao ha como negar a dificuldade de se tratar sobre o tema da pedofilia. S6 podemos
relaciona-lo ao conceito da abjecdo enquanto o considerarmos um tema que causa repulsao
ao sujeito, expondo-o a uma situacdo de risco que questiona sua propria identidade. A
postura do narrador pode ser relacionada a proposta de Bataille de fixagdo na perversao
com o objetivo de que o mais sujo e perverso se torne o mais sagrado e potente. A leitura
do conto, ao nos colocar em contato com esse ponto de vista pervertido do narrador, causa
um efeito de choque ao relacionar o amor ao tema da prostitui¢do infantil, o carater de real
que compde a narrativa. Como ndo encontramos esse choque na narragdo, s6 nos resta
senti-lo nds mesmo, e € assim que tomamos contato com o aspecto essencial desse
realismo traumatico, pois ficamos reféns da visao do narrador, que contraria a nossa
percepgao sobre o tema tabu.

No Canto V, “Vaniclélia”, que também lida com a questdo da infancia e da
prostituicdo, vemos a esperanga de uma prostituta direcionada a possibilidade de
degradagdo de sua filha. A ocorréncia do carater infantil pode ser relacionada a prépria
etimologia da palavra infante: aquele que ndo tem voz. A estratégia de associacdao de temas
chocantes a infancia potencializa o efeito de choque. No canto o carater de abjecdao chega
ao extremo, pois a situa¢do da narradora ndo pode ser pior. A propria continuacdo da
degradacdo na geracdo posterior ¢ considerada a sua possibilidade de redencdo. A
autoridade legal da policia também ¢ deturpada por ndo ser o seu carater de reguladora o

que a amedronta, mas o carater transgressor.

U, hum. Agora ter que agiientar esse bebo belzebu. O que é que ele me
da? Bolacha na desmancha. Porradela na canela. Eu era mais feliz antes.
Quando o avido estrangeiro chegava e a gente rodava no aeroporto. Na
boca quente da praia. Pelo menos um principe me encantava. Naquele
feitigo de sonho. De ir conhecer outro lugar, se encher de ouro. Comprar
alianca. U, hum.

Casar tinha futuro. Mesma sabendo de umas que quebravam a cara.
O gringo era covarde, levava para ser escrava. Mas valia. Menos pior que

182 FREIRE, 2005a, p.106 et seq.
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essa vida de bosta arrependida. De coisa criada. Qual € a minha esperanga
com esse marido barrigudo, eu gravida? Que leite ele vai construir?

Se for menina, vou ensinar assim: no porto, no Carnaval. No
calcaddo de Boa Viagem. Com cuidado para a policia ndo ver a
sacanagem. E querer participar. Um dia, eu tive que foder com a tropa
inteira da delegacia.'®

Até o casamento que a tiraria da situacdo degradante em que vive ¢ algo negativo,
mas considerado por ela menos violento que a sua realidade. A continuacdo de sua
degradagio é tida como uma possibilidade de um futuro promissor. E possivel reconhecer
um posicionamento kunico da narradora, ao considerar as relagdes que mantém na
prostituicdo como as unicas em que foi respeitada enquanto mulher. Apos narrar o

assassinato de Vaniclélia pela policia, a narradora afirma:

Homem? U-hum. Nao vale um tostdo pelas bandas daqui. Os caras
pelo menos tinham educacdo, outra finura: levavam a gente para
restaurante, deitavam a gente em cama d'dgua. Sabonete de colonia. A
gente era respeitada. Precisava ver como o gargom e o pivete € o gerente
e o taxista da frente e o povo todo nos tratava. O que cada um ganhava de
gorjeta ndo era brincadeira. Acabava saindo rendendo pra todo mundo.
Uma beleza!

Agora que valor me da esse belzebu? Quanto vale ele ali, na praga?
Pergunta, pergunta. A vida dele é me chamar de piranha e de vagabunda.
E tirar sangue de mim. Cadé meus dentes? Nem vé que eu t0 esperando
uma crianga. Agora, disso ninguém tem ci€ncia. Ninguém da um fim.

. 184
Mulher como eu ser tratada assim.'®

A narradora afirma que, enquanto as suas relagdes estiveram vinculadas a sua
prostitui¢do, elas tiveram um cardter positivo e as relagdes com outros homens, seja a
policia, ou seu marido, sdo as que causam a sua degradac¢do. Sua postura kunica esta
baseada nesse questionamento dos valores, que ¢ realizado pela propria deturpagdo do
sentido positivo que atribui a prostituicdo, a partir da emulagdo de um discurso
performatico que se evidencia na afirmacao final: “Mulher como eu ser tratada assim”.

Percebe-se que em todos os contos hd a ocorréncia de inversdes que apontam para

impossibilidades. A degradacdo também parece ser um caminho em busca de um tipo de

183 FREIRE, 2005a, p.41 et seq.
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redencao impossivel de ser alcangada. Os temas das narrativas sempre passam pelo sentido
da abjec¢do. Isso pode ser entendido como um sintoma do estado de crise, tanto no sentido
da realidade que supostamente seria representada quanto das possibilidades de efetivar essa
representacao.

O Canto VI, “Linha do tiro”,'® é composto por um dialogo entre uma mulher que ¢
abordada dentro do 6nibus por um assaltante. Ela ndo consegue ou parece ndo conseguir
entender o que estad acontecendo e acha que o assaltante estd, na verdade, vendendo
chocolate, bala-chiclete, pregando algum tipo de religido ou pedindo dinheiro e chega a

pedir-lhe que chame a policia.

— Nao quero.

—Ha?

—Ja disse que nao quero.

-0 que?

— Chocolate.

— Chocolate?

— Vocé quer me vender chocolate, ndo é?
— Que chocolate, minha senhora?!!

— Bala-chiclete?

— Nao, porra!

— O senhor ¢ Hare Krishna, nio é?

—Ha?

— Da Igreja Amanhecer em Cristo, essas coisas?
— Nao!

—E cego?

— Cego?

— T4 com uma ferida e quer comprar remédio?
— Chega, caralho!

-0 qué?

— Isto é um assalto, ndo ta vendo?

— Onde?

— Aqui dentro do dnibus.

— E por que vocé ndo faz alguma coisa?
— Eu?

— Chama a policia?

— Essa velha ¢ doida!

— Quem ¢é doida?

— Chapadona! Passa logo a bolsa.

185 Linha do Tiro é o nome de um bairro na periferia de recife.
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— Nao falei?

— O dinheiro, minha senhora.

— Nao quero.

— Ha?

—Ja disse que ndo quero.

-0 qué?

— Chocolate.

— Chocolate?

— Vocé quer me vender chocolate, ndo é?
— Que chocolate, minha senhora?!!

— Bala-chiclete?

— Nao, porra!

— O senhor é Hare Krishna, ndo é?

—Ha?

— Da Igreja Amanhecer em Cristo, essas coisas?
—Nao!

—E cego?

— Cego?'™

O conto ndo acaba aqui. O didlogo entre o assaltante e a mulher continua ocorrendo
na forma de uma colagem e chega a ser repetido uma terceira vez. A prépria no¢do do
didlogo se torna inconsistente com a narrativa, pois ndo hé interlocugdo logica. Os
personagens estao presos numa logica de irracionalidade imposta pela situagao do assalto e
nada acontece, nenhuma compreensao € possivel; os proprios personagens, presos nesse
loop, ndo conseguem estabelecer um vinculo com a sua realidade na narrativa, ndo se
desvencilham da repeti¢do infinita. Mas o conto ndo trata somente da impossibilidade de
compreensdo entre personagens numa situacdo de tensdo e de expectativa durante um
assalto. Neste ponto, o choque ndo estd somente na ideia de que, na sociedade urbana
contemporanea, velhinhas sdo assaltadas dentro de Onibus. Isso ndo ¢ o que torna a
narrativa chocante (isso ndo ¢ mesmo nenhuma novidade para o leitor contemporaneo,
espectador de telejornais); como afirma Foster, a ideia do trauma pode estar mais ligada a
técnica de composicdo do que ao tema'®’ e, nesse caso, ¢ a propria colagem realizada na
composi¢do que evidencia o trauma ao esvaziar o sentido através da repeticao; o que sobra
¢ uma total falta de sentido, tanto entre personagens, quanto no efeito desse real sobre o

leitor: um efeito do trauma.

186 FREIRE, 2005a, p.45 et seq.
187 FOSTER, 2014, p. 131.



Como estamos diante de um canto que trata da violéncia urbana, um assalto dentro
do 6nibus, hd um deslocamento do sentido que o assalto pode possuir tanto para os
personagens que se veem perplexos numa situacao onde nao se estabelece nenhum tipo de
compreensdo, quanto para o leitor. O assalto ndo acontece por ndo haver uma negociacao
de sentido entre a mulher e o assaltante. A violéncia do assalto ndo ¢ praticada, mas o texto
continua causando um efeito de violéncia para o leitor. A violéncia da impossibilidade de
comunicagdo ¢ a unica coisa que sobra da relacao entre os dois personagens da narrativa. E
também ¢ a unica coisa que pode apreender o leitor na sua relagdo com o texto literario. A
impossibilidade de se estabelecer ligagdes 1dgicas com a realidade surge como efeito do
trauma. O tema comum, reconhecivel para qualquer morador de cidades grandes, ¢
reconfigurado de forma que evidencia impossibilidades que podem ser vistas como
caracteristicas da tentativa de contato com o real. Tentativas sempre frustradas de contato
com um real que ndo pode ser representado, mas o qual somos forcados a encarar como se
fosse a realidade, devido ao pacto ficcional. Nesta perspectiva seria inviavel tentar
compreender o texto literario em sua relacdo com o real tentando extrair dessa relagdo algo
que evidenciasse uma explicagdo para as relagdes sociais que acontecem em centros
urbanos. Isso quer dizer que ndo estamos lidando com uma referéncia ao real com a
pretensdo de explica-lo, forjando ideias de tipos sociais (o tipo do assaltante, por exemplo)
e sim uma exposicdo exagerada de uma realidade incomoda e estranha, mas que
reconhecemos como valida. Um texto literario que propusesse uma tentativa de estabelecer
tipos sociais e detalhar circunstncias proprias de um assalto a Onibus seria menos
eficiente em atingir o choque causado por essa narrativa.

No prefacio da obra, Xico Sa ja nos d4 uma dica dessa ineficiéncia que o realismo
(enquanto uma tentativa de explicagdo racional, etnografica) adquire na
contemporaneidade. “Aqui ndo tem o iluminismo besta”.’*® Tentativas de reorganizacao
logica de relacdes sociais cadticas causariam um distanciamento caracteristico da
imposicao do ver do sujeito da ficcdo em oposicao ao objeto observado. O texto de Freire
atua no sentido oposto. A realizag¢do do texto coloca os sujeitos envolvidos, sejam o leitor,

o narrador ou os personagens, numa situacdo de desvantagem dada a impossibilidade de

188 SA, Xico. Apresentacio. apud FREIRE, MARCELINO. Contos Negreiros. Rio de Janeiro: Record,
2005a, p.12.
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compreensdo logica do que é observado (para o leitor, em relacdo a realidade; para os
personagens, em relacdo a realidade ficcional do texto, de seu carater de existir como se
fosse real), deixando ao texto literario a fung¢do de anteparo-imagem: uma fungdo que
inclusive protege os sujeitos da opressao que essas realidades impdem a eles.

Ainda no prefacio, lemos outra afirmacao significativa de Xico Sa que aponta para
esse papel do anteparo-imagem: “Sorria, sorry, periferia, vocé esta sendo invadido pelas
cameras do cinema-verdade!”'™® Se notarmos, nessa afirma¢do, o verbo invadido em
relacdo ao aposto periferia, percebemos que h4d uma concordancia inadequada
gramaticalmente, mas que pode ser compreendida no sentido da invasdo e protegdo

simultaneas que o anteparo-imagem apresenta ao sujeito. Segundo Ogliari

A ficcdo existe para falar da incomunicabilidade de experiéncias: a
experiéncia do narrador ¢ a do personagem. A incomunicabilidade, no
entanto, se recobre pelo tecido de uma relacao, relagdo esta que se define
pelo olhar. Uma ponte, feita de palavras, envolve a experiéncia muda do
olhar e torna possivel a narrativa.'”’

No canto “Linha do Tiro”, essa incomunicabilidade se torna o tema e a forma da

narrativa, € a repeticdo da cena desgasta ainda mais a relagdo entre os personagens. Além

(13 13

disso, as perguntas “— E cego?”, “— Isto ¢ um assalto, ndo ta vendo?” e “— Onde?”
potencializam a problematizac¢do da visdo dos personagens, tendo decorréncias para o olhar
do leitor. Esse simulacro baseado num continuum incomodo, além de nao conter uma
interacao dialdgica racional, também se deteriora pela incapacidade de uma visdo que traga
algum tipo de solug@o para o embate, sO restando ao leitor o abandono do texto.

Em “Nacdo Zumbi” (Canto VII), ¢ apresentado o tema da didspora, numa tentativa
do personagem de “voltar” a Africa. Neste conto, o efeito do trauma parte de uma
referéncia direta a exploracao racial do negro pela escravidao e a um simbolo de resisténcia
a essa exploracdo na figura de Zumbi. O narrador do conto se queixa por ter sido
denunciado por tentar vender um rim, motivo da viagem a Africa. Se compararmos a

resisténcia de Zumbi a escravidio as queixas deste narrador percebemos uma

incompatibilidade enorme de principios e de tons. O que o personagem do conto considera

189 Idem, ibidem, p.12.
190 OGLIARI, 2010, p.77.



como seu maior desejo € algo chocante, e sua critica ao desperdicio praticado no Brasil ¢
referente aos 6rgaos de dos corpos de meninos de rua mortos. A degradagdo do proprio
corpo ¢ evidenciada. O cadaver, que ¢ o extremo da abjecdo, ¢, segundo o personagem,

algo que poderia redimir um trauma historico.

O esquema ¢ bacana. Os cara chegam aqui ¢ levam a gente pra
Luanda ou Pretéria. No maior conforto e na maior gléria. Puta
oportunidade s6 uma vez na vida, quando agora? Dar um pulinho na
cidade de Nampula? Quem sabe tirar fotografia? Abracar outro negrao
igual a mim, conversar noutra lingua mesmo sem saber conversar?

[...]

Que merda!

Por que ndo cuidam eles deles, ora essa? O rim ¢ meu ou nao é&?
Até um pé eu venderia ¢ de muleta eu viveria. Na minha. Um olho
enxerga pelos dois ou ndo enxerga? Se ¢ pra livrar minha barriga da
miséria até cego eu ficaria. Depois eu ia ali na ponte, ao meio-dia, ganhar
mais dinheiro. Diria que foi um acidente, que esses buracos apareceram
de repente, em cima do meu nariz. Quem quer ver a agonia de um doente,
assim, infeliz, hein, companheiro?

Fécil é denunciar, cagar regra e cagiietar. O que ¢ que tem? O rim
ndo ¢ meu, bando de filho da puta? Cuidar de minha saide ninguém
cuida. Se ndo fosse eu mesmo me alimentar. Arranjar batata e carua,
pirdo de caranguejo. Nao tenho medo de cara feia, ndo tenho medo.

Por que vocés ndo se preocupam com 0s meninos ai, soltos na rua?
Tanta crianca morta e inteirinha, desperdicada em tudo que € esquina.
Tanta cornea e tanta espinha. Por que ndo se aproveita nada no Brasil, ora
bosta? Viu? Aqui se mata mais que na Etidpia, & mingua. Meu rim ia
salvar uma vida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar? Perdi dez mil, e agora?
A policia em minha porta, vindo pra cima de mim. Puta que pariu, que

. . . ~ . 191
sufoco! De inveja, sei que vao encher meu pobre rim de soco.

A propria ideia de um retorno a Africa so serve para evidenciar a sua situagdo de
caréncia em uma inversdo ironica ¢ nada consoladora ou conciliatoria de uma situagao
histérica. A solu¢do ¢ simplesmente relacionada ao dinheiro que resolveria o problema
momentaneamente. O personagem afirma que continuaria vendendo os seus outros 6rgaos.
A ideia de vender os olhos, levando ao extremo a sua degradagdo, funcionaria como uma
garantia de sobrevivéncia posteriormente. A perda da capacidade do olhar € tida como algo

positivo para o personagem. A tomada de consciéncia sobre a sua situagdo nao tem uma

191 FREIRE, 2005a, p.53 et seq.
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solugdo que passa pela reflexdo dos problemas historicos. Nao estamos lidando com uma

abordagem que aponta

para solugdes racionais, mas, sim, com a apresentacdo de medidas

paliativas, que garantam a sobrevivéncia rarefeita do sujeito (que € o que lhe ¢ negado na

sua existéncia).

No Canto XV, “Meu negro de estimacdo”, o narrador relata as mudangas de seu

amante. Percebe-se que o narrador ¢ alguém rico que sustenta o amante. Duas inversoes

sao apresentadas. A primeira ¢ a do proprio amante descrito como um homem melhor, um

negro que virou branco

por ndo ter mais os habitos de quando era pobre ¢ trabalhava.

Meu homem agora ¢ um homem melhor. Mora nos jardins, veste a calga.
Causa inveja por onde passa. Meu homem ndo tem para ninguém, so para
mim. Meu homem se chama Benjamim.

Meu homem nao trabalha. Nao precisa mais se sujar de borracha.
Meu homem nao fede a graxa. Meu homem agora dirige. Quando nao
pode, tem quem faga.

Meu homem leva sol na piscina. Meu homem viaja. Meu homem ¢
uma bela companhia. Se ndo entende de poesia, ndo fala. Quando o
assunto ¢€ politica, sai da sala.
[...]

Meu homem € uma outra pessoa. Nao quer mais saber de samba.
Nem de futebol. Nao gosta de feijoada. Meu homem nao quer voltar para

casa. Foge de 14 porque tem medo de levar bala a toa.'”

Todas as afirmagdes que caracterizam o amante como um homem melhor negam os

habitos que provavelmente ele mantinha quando ainda morava na periferia. O narrador

apresenta as qualidades que o amante tem hoje, mas paradoxalmente, pode-se supor que

essas caracteristicas anteriores que € o seduziram.

A segunda inversao ¢ apresentada nos dois ultimos paragrafos:

Meu homem me obedece e me respeita. Por incrivel que parega, mesmo
quando me pde de quatro, me machuca, me prende a vara da cama.
Quando me chicoteia.

. . . . . 1
Meu homem diz que serei seu escravo a vida inteira.'”

192 Idem, ibidem, p.101 et seq.

193 FREIRE, 2005a, p.102.



Por fim, temos um outro tipo de inversdo que apresenta o branco como escravo do
negro devido a questdes afetivas e sexuais. O titulo do conto passa a ser ambivalente, pois
se 0 negro supostamente tornou-se branco, o narrador também pode ter se tornado negro ao
assumir o papel de escravo.

Em “Curso Superior” (Canto XIV), o narrador afirma o seu medo de ser aprovado
em uma universidade pelo sistema de cotas. O que normalmente seria entendido como
possibilidade de ascensdao social acaba ganhando um sentido negativo. A situagdo
socialmente traumatica construida desde a escraviddo nao pode ser resolvida
inconscientemente pelo simples fato de entrar numa faculdade. Assim como em
“Esquece”, esse canto ¢ construido com afirmagdes do narrador que comecam sempre com
a mesma frase. Nesse caso, o personagem exprime seus receios sempre comec¢ando por “O

meu medo é...”

O meu medo ¢ entrar na faculdade e tirar zero eu que nunca fui bom de
matematica fraco no inglés eu que nunca gostei de quimica geografia e
portugués o que ¢ que eu fago agora hein mae nao sei.

[...]

O meu medo ¢ a situacdo piorar € eu ndo conseguir arranjar
emprego nem de faxineiro nem de porteiro nem de ajudante de pedreiro e
o pessoal dizer que o governo ja fez o que pode ja pode o que fez ja deu a
sua cota de participagdo hein mae nao sei.

O meu medo é que mesmo com diploma debaixo do brago andando
por ai desiludido e desempregado o policial me olhe de cara feia e eu
acabe fazendo uma burrice sei 14 uma besteira sera que vou ter direito a

- s 104
uma cela especial hein mae ndo sei.

Para o personagem, a possibilidade de fazer um curso superior surge como um
problema e ndo como uma possibilidade de ascensdo social. Essa performance do narrador
reflete um posicionamento kunico baseando-se em uma ironia reveladora da questdo
apresentada. O alcance dessa critica pela ironia se da pela utilizagdo do sarcasmo sobre o
proprio preconceito que o seu grupo social estd submetido, utilizado para questionar os
interesses de outros grupos que criticam a politica de cotas e a facilidade de acesso de
grupos minoritarios ao ensino superior. No ultimo paragrafo, o narrador apresenta uma

situagdo hipotética que faz parte do repertorio dos discursos racistas € que nao pode ser

194 Idem, ibidem, p.97 et seq.
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negada por que sofre a discriminagdo, ressaltando no seu discurso um carater de
indignacdo. Dessa forma, o canto ndo trata de uma apologia ao iletramento, mas sim de
uma exposicao extremamente irdnica que tenta confirmar a forca de um discurso
hegemonico que considera a meritocracia um modelo justo.

Ja no Canto XI, “Totonha”, as consideracdes da narradora dizem respeito a
inutilidade da alfabetizacdo para a sua realidade de exclusdo. A velha negra relaciona-se
com a sua realidade através de outra forma de leitura que ¢ a da observagdo do mundo ¢ da
natureza. A personagem aproxima a sua existéncia a natureza e aos animais. O que ela
precisa para sobreviver na sua situagdo de caréncia ¢ essa capacidade de observagdo, se

mostrando indignada com uma imposi¢ao do governo de forca-la a “saber” assinar.

Capim sabe ler? Escrever? J4 viu cachorro letrado, cientifico? J4 viu juizo
de valor? Em qué? Nao quero, aprender. Dispenso.

Deixa pra gente que ¢ mogo. Gente que tem ainda vontade de
doutorar. De falar bonito. De salvar vida de pobre. O pobre sé precisa se
pobre. E mais nada precisa. Deixa eu, aqui no meu canto. Na boca do
fogdo € que fico. T6 bem. J4 viu fogo atrés de silaba?

[...]

Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O pd da agua? Hein? O que eu vou
fazer com essa cartilha? Numero?

S6 pra prefeito dizer que valeu a pena o esfor¢o? Tem esfor¢o mais
esforco que o meu esforco? Todo dia, ha tanto tempo nesse
esquecimento. Acordando com o sol. Tem melhor bé-a4-ba? Assoletrar se
a chuva vem? Se ndo vem?'”

A sua degradacdo ¢ aceita como forma de proteger-se do que ela julga
desnecessario apds sua vida de sofrimento em caréncia, ou seja, € através do cinismo que
se constroi uma critica sobre a validade do conhecimento para quem nunca foi oferecida
nenhuma chance. Trata-se de um texto literario sobre a inutilidade da leitura associada a
outras caréncias mais basicas que tem que ser supridas. No fim do conto ela associa a ideia
de render-se a essa imposicdo a uma recusa consciente, até mesmo como uma resisténcia a

dominacdo, pois aprender a ler s6 aumentaria a sua pobreza.

195 FREIRE, 2005a, p.77 et seq.



Nao preciso ler moga. A mocinha que aprenda. O prefeito que aprenda. O
doutor. O presidente € que precisa saber ler o que assinou. Eu € que ndo
vou baixar a minha cabeca para escrever.

Ah, ndo vou.'”

Até o presente momento, percebemos que algumas estratégias, como o uso do
cinismo “puro” e do cinismo kunico, sdo muito eficientes para a estruturacao dos discursos
dos personagens, criando niveis de sentido que devemos extrapolar para alcangarmos
ideias que os textos trazem a tona superficialmente, mas que ndo podemos entender
somente como um recurso a evidenciacdo da discriminag¢do ou de estereotipos. Partimos
para a analise de narrativas de Angu de Sangue, obra que nos oferecera a chance de

lidarmos com as imagens e as decorréncias que delas pudermos extrair para nossa reflexao.

196 FREIRE, 2005a, p.78.
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2.2 Angu de Sangue
A obra Angu de Sangue apresenta uma epigrafe de Ariano Suassuna, que adianta

uma postura que o leitor terd de assumir e um desejo do escritor:

Eu precisaria de alguém
que me ouvisse. Mas que
me ouvisse sentindo cada
palavra como um tiro ou
uma facada. Cada palavra

e seu significado

sangrento."”’

Essa proposta ndo se aplicara apenas a Angu de Sangue. Serd estendida aos outros
livros do autor, pois seus contos lidam com as feridas da nossa sociedade urbana
contemporanea; as feridas que o leitor ¢ obrigado a compartilhar ao seguir o caminho da
obra.

Nesse caminho encontraremos catadores no lixdo com medo de que o governo os
proiba de habitar e viver do lixo que traz tudo que eles precisam; meninos de rua
assassinados; uma prostituta que, sustentando a casa com sua atividade, traz sofrimento aos
irmaos e pais; um mendigo que resolve nao ouvir o “volte outro dia” ao pedir em uma casa
e fica na porta esperando e trazendo tormento ao morador; uma mae que da a filha para
alguém em troca de comida; um homem que é sequestrado no transito logo apds a briga
com a namorada e ndo sabe o que o incomoda mais, o seu relacionamento com o bandido
ou seu problema afetivo com a namorada, concluindo que “a gente nao entra (nem sai) da
vida de uma pessoa assim, bruscamente ”.’*® Os contos expdem contradi¢des sem resolvé-
las. Nao ¢ clara qual violéncia, se a fisica ou a psicologica, torna a voz dos personagens
mais chocantes, e nem qual a que projeta no leitor os sentimentos de asco e aversdo as
situagdes que nao desejamos, mas compartilhamos e conhecemos. Novamente, percebe-se
a predominancia de narrativas em primeira pessoa, com narradores empenhados em
enunciar essa voz que, ao narrar, expoe o seu estado de crise e sua visao sobre ele, criando
essa escrita (ficcdo) de si e para si. Assumindo posturas cinicas ou kunicas, estes

narradores desafiam a legitimidade do sistema hierarquico social a que estdo submetidos,

197 FREIRE, Marcelino. Angu de Sangue. Sao Paulo: Atélie Editorial, 2005, p.7.
198 Idem, ibidem, p.69.



muitas vezes causando um deslocamento da nocdo de violéncia simbdlica apresentada
. 199 . ;. . . C o~ .

previamente ~, pois os proprios dominados podem assumir a visdo, o ponto de vista do
dominador, causando um efeito de amplificacdo da sua condi¢do abjeta.

Com projeto grafico de Silvana Zandomeni e fotos do artista plastico

200 ~ . .

pernambucano Jobalo,”" a obra se compde numa intensa relacdo entre a palavra e a
imagem, o que esta claro na disposicao grafica do préprio titulo, que organiza os dois
substantivos de forma que deixa evidente o fato de a palavra angu estar contida na palavra
sangue (SANGUe).

Nossa proposta de leitura vai evidenciar os usos das fotos de Jobalo na composigdo
da obra, buscando determinagdes estéticas que texto e imagem realizam entre si, sendo

marcante a escolha e disposig@o das cores e dos planos de organizagdo das fotografias.

Figura 1

Weircelisin Froirve

199 Cf. BOURDIEU, 1989. i
200 O titulo do conjunto das fotografias ¢ Angulos do angu.
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Como notou Bruno Zeni, as escolhas tipograficas do titulo “lembram uma caligrafia

insegura, trémula”.*"' De fato, a fonte tipografica utilizada é a “Child's Play Age Five”,

parte de um grupo de fontes que simulam uma escrita infantil.**> A quarta capa &

preenchida com um texto escrito com esta fonte tipografica, tratando-se de um lorem

203

ipsum”™”, o0 que aponta para um formato de inacabamento. A foto da capa apresenta uma

colher, como um convite ao leitor para a degustacdo da obra, e uma radiografia de uma
mandibula, uma imagem que mostra o interior do sujeito dessa representagdo, um interior
que ndo somos capazes de alcangar com a nossa visao. Para provarmos o angu de sangue,
teremos que alcancgar alguma proximidade com esse interior do sujeito e compartilhar
dessa situacdo de exposi¢ao de algo escondido dentro dele. Buscaremos analisar as fotos
que compdem esse projeto grafico a partir da relacdo que estabelecem com as narrativas.
No prefacio da obra, Jodo Alexandre Barbosa, nos mostra como a oralidade ¢

quesito essencial da narrativa freireana:

Nao é, entretanto, uma oralidade que vincule facilmente os contos
de Marcelino Freire a tradicdo do que se chama de literatura oral e que,
sobretudo no Brasil, encontra as suas raizes nas sociedades de extragdo
rural, como ¢é aquela de boa parte das obras ficcionais resultantes da
literatura regionalista e que encontrou o seu apogeu nos anos 30. A sua
oralidade ¢ de uma espécie mais rara, embora, como escolha e técnica
narrativas termine por responder, certamente, a pungéncia de significados
veiculados por alguns desses contos, uma vez que o narrador cede, nesses
casos, 0 seu lugar a uma voz narrativa entroncada em camadas sociais
herdeiras da tradigao oral. Ou, melhor dizendo: as vozes narrativas desses
contos s30, quase em sua totalidade, vozes de personagens que sdo restos
(no sentido literal e no figurado) da experiéncia rural, estilhagados pela

201 ZENI, Bruno. E a gente vai sangrando. In: Rodapé: critica de literatura brasileira contemporanea. N° 2,
ago. 2002. Sdo Paulo: Nankin, 2002, p.154.

202 Esta e outras fontes do grupo “Child's Play” podem ser encontradas no portal
http://www.myfonts.com/fonts/fontfont/ff-childs-play/age-five-ot/.

203 Texto utilizado por diagramadores para preencher o espago onde sera inserido o texto antes da adi¢do do
texto final, sendo um exemplo de texto que, contendo palavras de diversos tamanhos e pontuacéo, testa a
forma como o texto fluira na diagramagdo. O texto mais utilizado para tal ¢ atribuido a Cicero, “Os
extremos do Bem e do Mal”, que comeca com a expressao “Lorem ipsum”, mas essa ndo ¢ a escolha de
Silvana Zandomeni, que usa parte de uma epistola de Horécio, em que ele faz uma apologia aos textos
dos novos poetas (a geragdo 90?), numa espécie de critica ao excesso de valorizagdo aos textos classicos.
Se o lorem ipsum serve para ocupar um lugar provisério, no projeto grafico da obra de Marcelino Freire,
este texto estd 14 como parte da obra concluida.



forcada adaptacdo ao universo, também ele, estilhagado e violento da
existéncia urbana.””

O que Barbosa considera “uma espécie mais rara” estd relacionado ao trabalho
estético do autor sobre as vozes de seus narradores, causando um certo distanciamento de
uma oralidade no seu sentido de uso cotidiano, mas que causa um retorno vantajoso a essas
vozes ao partir de sua diccdo para repeti-la com deslocamentos. Marcelino Freire sempre
explora as conhecidas frases de nossa cultura popular, sem nunca as deixar intactas. Essa
estratégia do autor ja nos ¢ conhecida na sua obra EraOdito, na qual ele reelabora
graficamente e com humor, frases prontas de ditos populares. E esse trabalho estético com
uma linguagem proxima da oralidade alcanca efeitos que certamente sdo caracteristicas
que muitas vezes relegamos a poesia, como uma musicalidade bem marcada nos ritmos da
fala dos narradores e o uso constante de figuras de linguagem como a rima, aliteragdes e
assonancias no interior de sua prosa.

Também faz parte do projeto grafico do livro, a cada inicio de conto, o destaque do
primeiro periodo ou expressdo e letras vermelhas, como um indicio do “significado
sangrento” que elas anunciam. No primeiro conto da obra, “Muribeca”,*”® a narradora,
como uma porta-voz das pessoas que buscam sua sobrevivéncia no que encontram no
lixdo, apresenta um discurso que se contrapde com a sua situacao degradante, “fazendo
operar uma ficgdo que exuma uma realidade escondida pelos grandes meios de
comunicac¢do. O embate do seu texto parece ser com os discursos midiaticos estabelecidos,
que promovem o encobertamento de uma situagdo social absurda.”*’® A dependéncia do
lixdo ¢ apresentada, no seu discurso, como um modo de vida digno, pelo qual ela e outros

conseguem tudo o que precisam para sobreviver, chegando ao elogio da sua situagao.

Lixo? Lixo serve pra tudo. A gente encontra a mobilia da casa,
cadeira pra pOr uns pregos e ajeitar, sentar. Lixo pra poder ter sofé,
costurado, cama, colchdo. Até televisao.

E a vida da gente o lixdo. E por que é que querem tirar ele da
gente? O que é que eu vou dizer pras criangcas? Que ndo tem mais

204 BARBOSA, Joao Alexandre. Prefacio. In: Angu de Sangue. Sao Paulo: Atélie Editorial, 2005, p.11 et
seq.

205 Muribeca ¢ o nome de um aterro sanitario localizado na cidade de Jaboatdao dos Guararapes, PE, proximo
ao Recife.

206 ZENI, 2002, p.157.
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brinquedo? Que acabou o calgado? Que ndo tem mais historia, livro,
desenho?

E o meu marido, o que vai fazer? Nada? Como ele vai viver sem as
garrafas, sem as latas, sem as caixas? Vai perambular pela rua, roubar pra
comer?

E o que eu vou cozinhar agora? Onde vou procurar tomate, alho,
cebola? Com que dinheiro vou fazer sopa, vou fazer caldo, vou inventar
farofa?

[...] Onde vou encontrar tanto remédio bom? E esparadrapo e
band-aid e seringa?

O povo do governo devia pensar trés vezes antes de fazer isso com
chefe de familia. Vai ver que eles tdo de olho nessa merda aqui. Nesse
terreno. Vai ver que eles perderam alguma coisa. E. Se perderam, a gente
acha.””’

Para o leitor, o elogio da narradora a sua situag¢do ¢ causador de um choque inicial,
pois ndo & possivel acatar essa apologia a situacdo de degradagdo vivenciada pela
personagem. A fala rapida, cortada por frases curtas, pela listagem dos itens que sdo
citados, ndo contesta essa degradagdo, mas a possibilidade de seu fim. O questionamento,
pela narradora, dos motivos que movem o governo a querer tird-los dali também segue
uma logica diferente, chegando a afirmacdo desconfiada de que o governo tem outros
interesses ao propor sua mudanga. A narradora convida o leitor a experimentar sua situagao
e seu ponto de vista: “Vocé precisa ver. Isso tudo aqui ¢ uma festa. Os meninos, as
meninas naquele alvorogo, pulando em cima de arroz, feijdo. Ajudando a escolher. [...]
Que dia na vida a gente vai conseguir carne tdo barata? Bisteca, filé, cha-de-dentro — o
moco ta servido? A moca?.”*”® Esse convite para provar sua comida ¢ o convite da voz
narrativa ao leitor para experimentar sua situacao.

Como devemos buscar um sentido por trds da narrativa, entendemos que essa
performance de uma narra¢d@o que nos soa absurda levam a uma exposi¢ao dos interesses
de poder que regem a situagdo social da voz enunciadora. O questionamento sobre a acao
do governo nao ¢ uma problematizagdo racional de sua atual situagdo e de uma demanda
de alguma proposta, mas de algum interesse secreto dos planos de tira-los dali. Portanto,
aliada a logica discursiva que elogia sua degradagdo, a narradora direciona a sua critica

perceptivel a questdes irrelevantes, como ¢ percebido na passagem: “Vai ver que eles
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perderam alguma coisa. E. Se perderam, a gente acha.” Essa excessividade de
deslocamentos de pontos de vista acaba evidenciando o carater performatico da fala e
denuncia sua postura irdnica kunica, pois a sua degradagdo ¢ elevada a uma dentincia que
ridiculariza as relagdes de poder, alcangando de fato uma critica. As afirmacdes vao se

estender até um tipo de projeto para o futuro de longo alcance:

Agora o que deu na cabegca desse povo? A gente nunca deu
trabalho. A gente ndo quer nada deles que ndo esteja aqui jogado,
rasgado, atirado. A gente ndo quer outra coisa sendo esse lixdo pra viver.
Esse lix@o para morrer, ser enterrado. Pra criar os nossos filhos, ensinar o
nosso oficio, dar de comer. Pra continuar na graga de Nosso Senhor Jesus
Cristo. Nao falta brinquedo, comida, trabalho.””

O touché, ou seja, a ruptura do sujeito da representacdo com a propria performance
que cria, esta estampado nas trés oragdes finais: “Eles dizem que sim, que vao. Mas nao
acredito. Eles nunca vao conseguir tirar a gente deste paraiso.” Neste momento, ha a volta
da voz narrativa a sua realidade de opressdo, que obviamente também ¢ parte do universo
ficcional da obra, mas num nivel mais proximo da sua subjetividade. Rompe-se a emulacao
e toma-se contato com a dureza da realidade. A narradora sabe que nada serd feito em
beneficio dela e de seus pares, ela sabe que ninguém vai “conseguir’” mudar nada porque
vé€ a impossibilidade de alguma mudanca em relagdo aos interesses egoistas e violentos do
espaco do poder.

“Ela ¢ puta, pai, puta, puta, puta”. Essa ¢ a afirmacdo em forma de dentncia que
abre o conto “Moca de familia”, no qual a narradora dentlincia para o pai e a mae que a
irma, Mariazinha, “€ puta”. A narrativa se constrdi sobre uma oralidade muito fluida, quase
como um suplicio, recorrendo constantemente aos vocativos que chamam o pai € a mae
alternadamente e se estrutura pela repeticdo de termos e sons, com rimas internas que
aproximam termos muitas vezes discrepantes como vicio e juizo, roli¢a e carnica, hotel e

r

cCu.

Os homens pagam mixaria, ela ndo devia aceitar, o que fazer? O
senhor vai ver j&, com os olhos para 14, o perfume dela chegar, dobrar a
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esquina, vir para ca, exibir, exibir, mesmo o peito que ndo ha, eu seria
mais roli¢a, mas o povo uruba em cima feito carniga, tira a roupa que ecla
ndo tem, minuscula e colorida, curtida, satisfeita, quem imaginaria, esse
trabalho sem garantia, nada a ver com recep¢ao de hotel, mete os quartos
pelos quartos, aquela agonia, como se isso aqui fosse um céu, a salvagao,
como se ndo houvesse outra maneira de fazer o pdo, ganhar a vida com
educacdo. Nao, mae, ndo. Hoje a gente leva ela pra longe desse corpo,

desse vicio, a gente prende o pensamento dela com muita conversa, reza e
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juizo, pai, a gente faz o que for preciso.

A primeira afirmag¢ao da narradora nesse paragrafo nos deixa com uma duvida: se a
irmad considera o pagamento uma mixaria que a irmad ndo devia aceitar, quanto seria o
bastante? Essa pergunta - “Quanto?” - ¢ a que fecha o conto. Outras passagens nos deixam
dicas de uma inconsisténcia na logica da propria dentincia, como nas frases “eu seria mais
rolica” e “nada a ver com recepcao de hotel, mete os quartos pelos quartos”, nas quais
notamos respectivamente um tipo de ressentimento ¢ uma alternativa de trabalho que seria
supostamente mais digna, mas que podemos relacionar também com o universo da
prostitui¢ao. O olfato ¢ muito explorado pela narradora, sempre associado a visdo. No
primeiro paragrafo lemos “pelo perfume eu sei. Ela pode se esconder, mas o perfume, pai,
o perfume Deus td vendo”. A narradora utiliza a expressao popular, deslocando-a de seu
sentido e relacionando o olfato a visdo, como também acontece quando ¢ pedido ao pai
para olhar para ver o perfume chegar, o perfume que atrai os “urubus” a “carni¢a”. Varias
ideias contraditérias sdo apresentadas, sugerindo o reconhecimento da contradi¢do do
discurso narrativo: carniga e perfume, tirar o que ndo tem, levar para longe do corpo,
prender o pensamento. Essa alternativa também se apresenta na expressdo do paragrafo
seguinte: “Das trés, ela sempre foi a que se deu mais bem, t4 ai o remédio, nessa luz, pra
cidade ver, deixando o pai e a mae sofrer, a irmd cheia de tédio e aborrecimento,
Mariazinha, por que?”.*'" A primeira afirmagio contrasta com o sentido da denuncia, o que
¢ refor¢ado na ideia apresentada sobre o tédio da narradora. Podemos questionar, assim, se
o motivo da denuncia nao esteja associado a fuga desse tédio, pois ¢ a propria dentincia a

causadora do sofrimento dos pais na narrativa. Além disso, as varias referéncias a questao

econdmica, incluindo uma citagdo “desnecessaria” a um carro de luxo, e ao final da
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narrativa, a pergunta “a troco de qué, mie?*'? ¢ a passagem “Ela ta vindo, mée, rebolando.
Deus ha de recolher Mariazinha dessa rua e ha de pagar a ela, pai, ha de pagar a ela, moeda
por moeda, com 0 nosso mesmo sofrimento. / Quanto?” possibilitam a inferéncia de que ha
outra motiva¢ao para a construcao dessa “ladainha” empreendida pela narradora.
“Socorrinho” ¢ um conto composto por um s6 periodo, por um fluxo ininterrupto da
voz narrativa que mistura a expressdo “Moco, ndo,” aos elementos que contam a histéria
de um sequestro e estupro. O que ¢ jogado ao leitor sdo substantivos e frases curtas que vao
ser eficientes numa reconstituicdo do sequestro e na formagao de cenas que se seguem nos
meses seguintes, porém a organizacdo de uma logica temporal e das relagdes que os
elementos t€m entre si fica por conta do leitor. Inicialmente, percebemos que existe uma
aproximacao dos substantivos com o sequestrador, na ocorréncia das frases “Mocgo, nao,
sua mao, suando”, ‘“carros, mogo, nao”, “cheiro de alcool, mogo ndo, parecido sonho
ruim”. Em seguida, numa aglutinacdo temporal realizada pela voz narrativa, se apresentam
frases soltas e substantivos que narram precariamente os meses seguintes € o sofrimento da
familia, estando a responsabilidade por realizar as ligagdes logicas por conta do leitor. A
especificagdo dessa construcdo da narrativa cria um aumento na expectativa que chega ao

limite quando acaba voltando para o momento do sequestro:

[...] cronica policial, fichario, esquecida realidade, extrai-la do sonho
para sempre, no horizonte, trajada de camiseta, sapatinhos ou chinelo,
descalga, fita crespa no cabelo, azul forte ou infinito, mogo, nao, descaso,
ndo escuto, mo¢o, ndo, quero ir pra casa, ndo, mogo, ndo, o homem
arreava as calgas, mais o grito, mogo, ndo, nao, Socorrinho chorava,
Socorrinho esperneava, Socorrinho mais ndo entendia aquele mundo

. . 21
estranho, aquele desmaio de anjo.*"

As lembrangas da filha raptada ja se confundem e € preciso buscé-las no sonho.
Nao se lembra mais se ela estava descal¢a ou calgada, mas se lembra da fita azul infinito
como a saudade. Nas passagens finais do conto, o tempo da narrativa, que havia se
aglutinado na descri¢dao de meses, volta violentamente para a parte mais chocante, quando
ocorre o estupro. Aqui, o narrador atinge o seu objetivo de nos atingir como uma facada,

pois o choque com que chegamos ao final do texto ¢ multiplicado pelo desfecho na

212 Idem, ibidem, p.37.
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expressdo “desmaio de anjo”. O choque do leitor, que v€ uma cena e espera dela uma
imagem, ao ser atingido pela subjetividade de Socorrinho ¢ o do trauma que
experimentamos ao termos contato com o que ela sente durante o estupro. Nao estamos
lidando com a representacdo da violéncia, mas com a violéncia da representagao. Nos
termos de Zizek, s6 podemos suportar o que reconhecemos como real na ficgdo se a

214 -
1”7, e o conto nos pede claramente para realizarmos essa

organizarmos enquanto ta
organizagdo, o que ndo o torna mais facil de ser lido, uma vez que as inferéncias sobre o
que a histéria ndo narra serao operadas por nossa exploragao da experiéncia do trauma do
sujeito da representacao.

“Angu de Sangue”, o conto que d4 nome a obra, relaciona a violéncia de um assalto
a violéncia de um crime passional. A pesquisadora Valéria Aparecida de Souza Machado
afirma que a violéncia “concorre para a constru¢do de um imaginario social. E, por isso,
transforma-se em linguagem” e que “hd, inclusive e como se sabe, momentos em que a
literatura pode estar mais colada a realidade social como tentativa, ainda que frustrada, de
buscar uma representacio (impossivel) dessa realidade”.?'> Neste conto, a tentativa de
representacao da violéncia se estrutura a partir de um crime anterior ao que anuncia o
narrador no inicio da narrativa: “Quando o bandido entrou em meu carro, eu pensava em
Elisa, nervoso, tentava esquecer o inferno que foi a nossa briga”. O primeiro crime foi
cometido pelo proprio narrador que havia matado Elisa antes que fosse sequestrado pelo
bandido, o que ficamos sabendo somente no momento em que, tendo proposto ao bandido
que fossem ao apartamento da amante para pegar mais dinheiro, eles retornam a cena do
crime. A partir dai, percebemos que as aproximacdes que o narrador realiza entre o
relacionamento dele com o bandido e com Elisa estiveram baseadas justamente no carater
violento dessa intera¢do: “Nem tive tempo de fugir do ladrdo, nem de escapar daquele
pensamento”, “Como se fosse novidade o fim de um relacionamento, o comeco de outro

ainda mais violento”, “A gente ndo entra (nem sai) da vida de uma pessoa assim,

bruscamente”, “Ele s6 quer o meu dinheiro, Elisa. Vocé ¢ quem me ama”, “Esse sujeito

214 ZIZEK, 2003, p. 34.
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nojento nao tem culpa. Elisa também nao tinha. Sou eu o problema. Sou eu o neur6tico”,
“Eu ja ndo te dei tudo? O que quer? O que eu tenho mais pra oferecer? Se ela me deu toda
a sua vida ao amanhecer?”, “‘Filho da puta', gritava Elisa./'Filho da puta', a sua voz
possuindo, como verme, o meu pensamento./'Filho da puta, o que vocé fez, fez?”*'®. Todas
essas aproximacodes se relacionam a violéncia do narrador contra Elisa e do bandido contra
o narrador. “'Atira, seu filho da puta, atira' — usei o mesmo grito de Elisa, ha pouco tempo”,
mas € o proprio narrador quem alcanga a arma que usou para matar Elisa e atira primeiro,
matando o bandido. Tudo no conto se relaciona com a violéncia. O leitor, ao acatar o pacto
da ficgdo e considerar a obra como se fosse uma realidade propria, percebe que a violéncia
no conto ¢ explorada do ponto de vista dos relacionamentos humanos. O que é mais
desafiador ¢ conseguir desembaralhar as relacdes que o escritor estabelece entre os campos
de referéncia que anuncia na voz do narrador. Essa combinag¢do, muitas vezes, acaba
determinando um duplo sentido, como na passagem “O que faz esse homem violento aqui
dentro?”, em que ndo sabemos se ¢ uma referéncia do narrador ao bandido, a si mesmo, ou
a um tipo de subjetividade do inconsciente do proprio narrador, um ser dentro de si. A
escolha pela tltima alternativa nos obriga a buscar alguma determinagdo esquizofrénica e
paranoica do sujeito da representacdo, que nem a si mesmo reconhece mais. Na passagem
“Nao, ndo vou levar ninguém ao meu apartamento. Pode me matar. Pode atirar sem d¢.”
também ha um indicio de uma paranoia, ou de um tipo de superprotecao da subjetividade
representada no espaco de seu lar. A referéncia ao olhar também esta ligada a violéncia em
“raspando o olho do revodlver nos meus olhos” e no final do conto, nos olhos abertos de

Elisa:

O que fago, o que fago? O corpo dela ainda vivo ao meu lado. Os
olhos abertos que demorariam abertos por toda uma eternidade.

Por que ndo fujo? Batida de porta, correria, talvez a policia, talvez
s6 agora o vizinho tenha ouvido o tiro. Corri ao quintal, liguei o carro,
sumi até o proximo semaforo.

Foi quando um homem estranho se aproximou, vejo que ele esta
mal-intencionado, vai querer entrar no meu carro, aproveitar que o sinal

esta fechado, Elisa, vai querer acabar outra vez com a minha vida.?"”
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O narrador assassino sente-se paranoicamente observado pelo cadaver de Elisa,
assim como pelo homem estranho que se aproxima no seméaforo. Essas marcas podem ser
indicios de uma fixagdo obsessiva do trauma do sujeito da representagdo, que parece nao
reconhecer mais sua propria subjetividade, ja que a narrativa se desenvolve por repeti¢des,
comega e termina num semaforo, os assassinatos acontecem como repeti¢ao, inclusive com
a repeticdo das mesmas palavras (vaca! Atira!). Além disso, como ¢ o narrador responsavel
pela organizacao da cena que lemos, ¢ dele a confusdo entre as diversas subjetividades
embaralhadas na trama narrada.

Ja afirmamos varias vezes que os textos de Marcelino Freire sdo compostos por
marcas evidentes de oralidade. E facil perceber isso durante a leitura, mas essa evidéncia
ganha outra propor¢do quando ouvimos os contos lidos/interpretados pelo proprio autor na
versdo em audiolivro de Angu de Sangue, o que nos ajudou muito nas reflexdes sobre essa
musicalidade das narrativas. A interpretagdo do autor e da atriz Olivia Aradjo do conto “O
caso da menina” ¢ um caso especial, pois a performance da atriz adiciona uma carga
tragica extra pela postura comica que atribui a personagem da mae, aumentando o
desconforto causado pela experiéncia do conto. Trata-se de um didlogo entre um homem a
caminho do trabalho com uma mulher que encontra na rua e lhe pergunta se nao quer levar

consigo sua filha de dois dias:

— Quer?

—Nao entendi.

— A crianga.

— A crianga?

— Quer?

— Ha?

— A menina.

—Nao entendi.

— A minha filha.

— A senhora...?

— Quero lhe dar a crianca.
- Eu?

— O senhor, o senhor.
— Pra mim?

— Por qué? Nao quer?
— A menina?

—E. Tem dois dias.



— Meu Deus!*!®

O homem, interpelado pela mae, tem dificuldades em compreender o que se passa
nessa situagao absurda. Ele questiona a mae se nao ¢ dinheiro o que ela quer, mas ela nao

aceita e continua pressionando-o:

—E, Pr'onde o senhor ta indo agora?

— Eu? Eu tava indo pro trabalho.

— Otimo. Leve ela.

—Ha?

— Para o escritorio.

— Como?

— O senhor ¢é casado?

— Nao.

— O pessoal faz uma vaquinha.

— Vaquinha?

— Meu Deus, olhe s6: ela ta rindo.

— Rindo?

—E. Veja que belezinha.

—Ora...

— Ria um pouco.

-0 qué?

— Ria, ria. Quero ver se o senhor também tem covinha.
— Covinha?

— Cova, cova. Ela pode morrer se o senhor nio levar ela embora.>"

O diélogo rapido entre os interlocutores aumenta a perplexidade do homem ante as
propostas inacreditaveis da mae, que até este ponto da narrativa fala com um tom bem-
humorado que passa imediatamente para um tom mais raivoso quando diz “cova”. A partir
dai, ela comeca a impor e ameagar seu interlocutor, chegando a afirmar que ele esta

abandonando a sua filha. O homem ainda quer ajudar:

— Ja disse, dou dinheiro.
— Nao quero.

— 10 reais.

— Nao vendo.

— Minha senhora...

— Jogue ela no lixo.

218 FREIRE, 2005, p.92.
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-0 que?

— Faca isso. Jogue ela no lixo.
[--]

— Eu ¢ que devo chamar a policia.
— Ah. Essa ndo...

— O senhor ta abandonando a minha filha.
— Abandonando?

— A Angélica.

— Anggélica?

— Foi 0 nome que dei pra ela.

— E o pai dela, porra?

— O pai queria Xuxa.

— O pai? Xuxa?**

Constatamos que a narrativa se estrutura pela falta de 16gica do discurso da mae,
que varia entre o humor e o tradgico. Ela quer dar a menina ao estranho, mas quando lhe ¢
oferecido dinheiro ela diz que ndo vende e joga a responsabilidade do abandono ao outro.
Sugere que o homem jogue a menina no lixo ou no bueiro, mas ndo tem problemas com
sua atitude. Na parte do didlogo que trata do nome da menina, vemos a volta de um tipo de
humor da ordem do sarcasmo, as vezes comum na escrita de Marcelino Freire, utilizando
os nomes Angélica e Xuxa. O interlocutor pergunta sobre o pai e ganha uma resposta

3

diversa sobre o nome. O conto acaba com uma afirmac¢ao da mae: “— Fazer isso com a
pobrezinha”. A interlocu¢do rompe com a ldgica em varios momentos € ha uma forte
ironia nas passagens que variam entre o tom tragico € um comico, um humor que parece
nunca estar no lugar certo. Se ha o trauma da experiéncia de uma mae querendo dar a filha
a um estranho, a associagdo a certo tipo de humor ndo abranda, mas aumenta a
problemaética da composicao, pois esse humor causa um segundo choque ao percebemos
que a situagdo nao parece ser problema para a mae como se era de esperar em uma situacao
semelhante ou em uma representagdo convencional da mesma. Ela “s6 quer” dar a crianga
a alguém, e considera inaceitdvel vendé-la. No entanto, ordena que o homem a jogue no
lixo, mas a chama de pobrezinha quando ele grita e faz a crianga chorar.

O tipo de violéncia com que lidamos na obra em questdo ndo pode ser amainado,

pois os narradores falam com autoridade de suas situagdes de degradagdo e violéncia

incompativeis com o humor. Todas as tentativas de suavizagdo dessa violéncia que nos
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atinge, mesmo sabendo que lidamos com a fic¢do, acabam criando outros sentidos que vao
aumentar o nosso contato com esse nucleo duro do real que nos atinge, através da
linguagem, ressaltando o aspecto traumatico da nossa experiéncia ao ressaltar a resisténcia
dessa experiéncia do real ao simbolico. Essa estratégia do uso do abrandamento para
alcangar uma potencializagdo da experi€ncia traumadtica aparece em um conto chamado
“Faz de conta que ndo foi. Nada.”. Trata-se de um conto metalinguistico, no qual o
narrador esta fundido a persona do autor. Esta interrup¢do que vemos no titulo sera
utilizada nos finais dos paragrafos, indicando a morte, a interrup¢do definitiva, de um
garoto de onze anos. Tudo no conto focaliza para uma tentativa de suavizacdo do

assassinato do garoto.

Esta ¢ uma historinha infantil. Mas tem sangue. Nao se assuste, nao
tenha medo. Era uma vez apenas ndo doi. Vocé vai achar tudo colorido.
Vocé vai lembrar da sua infincia. Quem nunca matou, quando crianga,
uma lagartixa? E a mesma coisa. Quem nunca quebrou as asas de um
passarinho? E a mesma coisa. Uma historia para ler e para dormir. Para
ler e reler. Para ndo fazer nada sendo ler e reler. Ouvir. Peca pro seu pai
contar, sua mae, sua avd. Uma historia sem d6. Uma historia infantil,
boba, comum. Vocé ja ouviu coisa pior. Leia para o seu filho ndo se
sentir tdo. SO.

Vamos chamar esse pais de Pais do Bem. Simples como um conto.
Simples como um encanto. Um paraiso bonito, cheio de cachoeiras e
praias cheias. O céu ¢ infinito. Alguma coisa fede, mas tudo bem. Nao ¢
pra feder agora, a gente ainda tem. Tempo.

Quando eu aviso que ha alguma coisa de podre, de sangue nesse
reino, ¢ porque eu ndo quero enganar ninguém. E feio. Vocé chegar no
meio da histéria e se deparar com um corpo caido, morto de paulada de
cano, esmigalhado — principalmente quando esse corpo ¢ de um garoto

~ 221
que ndo tem nem. Onze anos.

Chegamos ao meio da historia e ai estd o corpo do garoto, o cadaver, extremo da
abjecdo. Logo no comeco da narrativa esta a indicacdo que questiona a classificacao
literaria, pois ¢ uma historinha infantil, trata de uma crianca. Em “era uma vez apenas nao
d6i” o narrador sobrepde duas expressdes, uma vinculada ao comego de historias para
criangas e a outra preparando o leitor para o choque. No entanto, o narrador supde que a

historia € para ler e dormir, sendo uma preparagdo para o fim da narrativa, quando afirmara
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“No Pais do Bem, até¢ na morte de alguém, a gente aprende a contar. Carneirinho”. Nessa
afirmacdo, o narrador afronta cinicamente o leitor, lembrando-o de que a morte violenta de
criangas acontece, mas ninguém perde o sono por isso. Incomoda a todos, mas nao deixa
“sequelas”, ¢ logo esquecida. Esta ai a for¢a do texto literario que nos retorna esse aspecto
do real que tentamos negligenciar para conseguirmos suportar a existéncia. O narrador
quer que repitamos esse real da narrativa, leiamos e releiamos. A repeticao pode também
esvaziar o sentido sangrento, abrandar o choque. O campo de referéncia utilizado para a
descricao fisica do Pais do Bem deixa bem claro o cinismo do tipo kinico com que o autor
constroi seus argumentos, pois demonstra que ndo tem o interesse de esconder o uso que
faz da performance ironica, expondo e ridicularizando uma caracteristica da sociedade. Isto
estd evidente também na afirmac¢do “eu ndo quero enganar ninguém” seguida da
apresentacdo do corpo do garoto. As afirmagdes irOnicas vao aumentando sua intensidade
nas imagens que constroi até um ponto em que o narrador parece perder a paciéncia e
acaba mudando seu posicionamento para um cinismo puro, perdendo o controle da historia

que queria abrandar:

[...] A moral pra minha histéria € outra. Inclusive, quero que vocé, leitor,
ndo se esquega dessa minha fabula exdtica. No Pais do Bem, tudo ¢
exotico, dependendo, sim, da sua. Otica.

E me perdoe se, aqui, vocé ndo encontrou mais uma ilustracao,
umazinha s6, que acabaria deixando o texto mais leve, o ritmo menos
plano. Vou até pensar — encomendar uns quadrinhos americanos. Que tal
o desenho de um corpo carbonizado — e uma tarja, nos olhos, preta? Com
um tiro bem na cabecga — e uma tarja preta?  Abandonado como um rato
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— e uma tarja, nos olhos. Preta.

Aqui vemos uma referéncia ao carater exdtico que a midia, na maioria das vezes,
atribui a experiéncia marginal associado a questdo do olhar, do ponto de vista. Como ja
afirmamos, hd uma diferenca entre ver e olhar na concepg¢do lacaniana. Lidar com o
exotico ¢ tentar partir de uma posicao de observador para ver o outro, ver a diferenga. A

reacdo dessa ag¢do ¢ o retorno de um olhar sobre o observador, que o alcanga nessa

experiéncia traumatica e, no conto, esta na descri¢do dos desenhos que o narrador diz que
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vai encomendar. Nesta parte da narrativa, o narrador retira os floreamentos que estava
utilizando até entdo, acertando o leitor em cheio.

As fotos de Jobalo que ilustram a obra contribuem para a sua composicdo como
uma unidade de sentido. Vemos imagens que apresentam temas ligados as expressoes dos
narradores: o uso de radiografias indica um acesso ao interior dos sujeitos, inalcangavel
pelo olhar; O milho do qual se faz o fubé para o angu; a mascara que alude a performance
da narragdo; o coracdo associado ao aracnideo peconhento aponta os extremos dos
sentimentos humanos; espinhos, fotografias de olhares desafiadores; o cadaver de passaros
nos lembrando da experiéncia extrema da morte.

Como ja afirmamos, o proprio titulo da obra ja aponta para uma relagdo com a
imagem da palavra, indicando uma proposta de aproximacao entre os textos € as imagens.
A obra se delimita na apresentagdo de duas imagens idénticas (figuras 2 e 3), mas filtradas
em verde e vermelho.

Estamos diante da proposta de um caminho que vai do verde ao vermelho,
buscando uma conciliagdo improvavel. Pensamos que ha um motivo para a escolha das
cores, € percebemos a evidéncia desta tentativa de conciliagdo ao constatarmos que o verde

e o vermelho sdo cores complementares. A cor verde

Em cor-pigmento, é cor secundaria ou binaria, formada pela mistura do
amarelo com o azul, sendo a complementar do vermelho. E o ponto ideal
de equilibrio da mistura do amarelo com o azul. [...] Para Kandinky, “o
verde absoluto € a cor mais calma que existe. Nao € o centro de nenhum
movimento. Nao se acompanha nem de alegria, nem de tristeza, nem de
paixdo. Nao solicita nada, ndo lanca nenhum apelo. Esta imobilidade ¢é
uma qualidade preciosa, e sua acdo ¢ benfazeja sobre os homens e sobre
as almas que aspiram ao repouso. A passividade ¢ o carater dominante do
verde absoluto, mas esta passividade se perfuma de uncdo, de
contentamento de si mesmo.” [...] Desaturado com a mistura do branco,
ganha em qualidade luminosa. [...] E a cor da esperanca, da forca, da
longevidade, assim como da imortalidade. Na tradigdo chinesa, o
vermelho e o verde representam a oposi¢do de forgas como o Yin e o
Yang, um macho, impulsivo, centrifugo ¢ vermelho, o outro fémea,

reflexivo, centripeto e verde. O equilibrio de um e do outro ¢ todo o
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segredo do equilibrio do homem e da natureza. [...] Sobre tais agdes
contrarias, mas de um ponto de vista psicoldgico ligado estreitamente as
caracteristicas fisicas das cores, diria Van Gogh: “Eu procurei exprimir

;. o~ 22
com o vermelho e o verde as terriveis paixdes humanas.”**

A cor vermelha aponta para caracteristicas bem distintas:

Sua aparéncia mais bela e energética é conseguida quando aplicado sobre
fundo preto, funcionando como 4rea luminosa. Sobre fundo branco,
torna-se escuro e terroso. Ao lado do verde, forma a dupla de cores
complementares mais vibrante, atingindo até a brutalidade, dependendo
das proporgdes empregadas ¢ da forma das areas coloridas. Aplicado em
pequenas por¢des sobre fundo verde, agita-se e causa desagradavel

sensacdo de crepitagdo. [...] O vermelho é a mais contraditoria das cores,

Figura 2




devido a sua origem e seu processo de saturagdo. [...] Como se sabe, o
vermelho € um ponto intermediario entre o amarelo e o azul, provando a

impossibilidade da existéncia de um vermelho sem que dele participem o

224
azul e o amarelo.

Percebemos entdo, que o caminho da obra, ao apontar uma tentativa de
complementaridade pelo uso das cores, vai ser percorrido por constantes idas e vindas
entre as ideias do verde — de calma, imobilidade, passividade, contentamento, relacionado
a vida — e do vermelho — de energia, brutalidade, movimento, contradi¢do. A citacdo de
Pedrosa a Van Gogh ainda mostra que utilizadas juntas podem causar grandes efeitos na
psique.

As imagens sdo apresentadas seguindo algumas questdes que sdo desenvolvidas nos
contos, mas i1sso nem sempre esta tao claro, pois nem todas sao imagens figurativas. Antes
do conto “Moca de familia”, por exemplo, vemos apresentada a foto de um coragdo com
uma aranha em seu interior (figura 4).

Nesta foto a relagdo com o conto estd mais evidente, pois ela apresenta uma
imagem bem simbolica, com um coragdo estereotipado, beirando ao kitsch, isto €, uma

figuracdo vulgar, de mau gosto, excessivamente sentimental. A aranha aparece sobre a

224 PEDROSA, 2003, p.107 et seq.
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imagem, mas ndo chega a configurar um plano superior. A tensdo criada pela imagem que
vemos, do aracnideo peconhento s6 pode apontar para os riscos que corremos ao lidarmos
com os sentimentos humanos, sendo o uso da cor vermelha, evidéncia disso.

A foto seguinte ja se distancia dessa representagdo figurativa, apresentando uma
radiografia filtrada em vermelho, do ponto de vista posterior de um cranio com a
sobreposi¢ao de milhos (figura 5).

O monocromo apresentado ao lado da foto serve aumenta a carga energética da cor
vermelha. Esse desvelamento causado pela radiografia na composi¢do da imagem mostra
que hé algo no interior desse cranio, no caso a referéncia do milho ao proprio angu,

relacionado a nutri¢do, mas colocado no lugar do que representaria uma subjetividade.

Figura 4

Figura 5




Além disso, sdo apresentadas fotos que contém outras fotos, que nos olham, sendo
bem claro esse objetivo de colocar o sujeito que vé a imagem na posi¢do de observado
(figura 6).

O verde como segundo plano das fotos alcanga o limite do destaque que o vermelho
pode ter. Aqui vemos imagens de pessoas que nos olham. Nessas imagens ja ocorreram
sobreposi¢oes de outras imagens, causando um efeito tenebroso, quase funebre. Essas
imagens se baseiam numa composi¢do digamos “concretista”, acompanhada dos elementos
organicos. A imagem destacada em vermelho, na parte inferior da pagina da direita
apresenta alguma coisa escrita que s6 reconhecemos como letras apagadas. Ao tentar
decifrar essas palavras dispostas de forma minimalista, o efeito do vermelho na
composicao destaca uma face escondida que aparece como um ser etéreo. O recorte, na
pagina da direita dos olhos invade o olhar do observador, questionando de quem ¢ a
autoridade do proprio olhar. E uma imagem cheia de cortes horizontais e verticais,

mostrando sujeitos incompletos e perdidos na composigao.

Figura 6
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A mascara mortuaria verde disposta sobre milhos vermelhos forma uma
composicdo de grande contraste (figura 7). A mascara, que parece ser o rosto do proprio
artista Jobalo, ¢ apresentada de perfil, o que confere uma ideia maior de identidade a
imagem, ** contrastando com a propria ideia da mascara, que é da supressio da identidade
e da vinculagdo ao aspecto de simulagao/atuagao.

A imagem da mdscara anuncia o conto “Angu de Sangue”, por isso deduzimos que
¢ estabelecida uma relagdo com as proprias diividas do narrador sobre quem ele €, de que
se constitui a sua subjetividade.

Na pagina que abre o conto “O caso da menina”, vemos a imagem de uma flor,
provavelmente um crisantemo (o que reforca a ligacdo entre vida e morte), filtrada em
verde sobre um fundo cinza (figura 8). O fundo da imagem e a parte branca da pagina
reforcam a luminosidade do verde. O conto esta vinculado a ideia do nascimento ¢ da
morte, pois a propria mae propoe o assassinato da filha ao seu interlocutor. A imagem, aqui
sem a presen¢a do vermelho, aponta para uma tentativa de equilibrio, de imobilidade, de
longevidade, mas ha o contraste com o significado da flor, o que supde uma davida entre

vida e morte.

Figura 7

225 O perfil do
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No fim do conto vemos a foto que apresenta novamente a mascara ¢ a mesma flor,
apresentadas num filtro verde (figura 9). A mascara apresenta pregos na sua parte anterior,
0 que indica que é uma madascara que ndo pode ser utilizada. O sentido de uma
impossibilidade de mascaramento se torna evidente, o que se relaciona com a ideia dos
contos em que a performance estd evidenciada, por marcas no texto que nos levam a
percebé-la enquanto tal. Novamente hd uma ideia de imobilidade, longevidade, mas
também associada a questdo da relag@o entre vida e morte pela presenga da flor.

“Quem nunca quebrou as asas de um passarinho?”, pergunta o narrador do conto
“Faz de conta que ndo foi. Nada.” O conto que tenta abrandar a noticia da morte de uma
crianga assassinada nos interpela a reconhecermos a indiferenga como a questao ¢é tratada.
Apresentando as imagens em verde e vermelho, espelhadas, da mesma foto de um passaro
morto, notamos que ha uma diferenga no efeito que as cores realizam sobre o cadaver do
passaro (figura 10). Como no conto a pergunta ¢ feita como forma de evidenciar uma certa
inocéncia infantil no ato de matar o passaro, aqui a imagem retorna a questao do cadaver
que ¢ “abandonado como um rato”. A tarja preta que seria usada para cobrir o desenho do

menino morto também se apresenta em uma imagem a seguir (figura 11).

Figura 8
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Figura 10




Figura 11
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2.3. Rasif — mar que arrebenta

Em Rasif — mar que arrebenta, encontram-se, em “epigrafe” antes da epigrafe
propriamente dita do livro, duas defini¢des que explicam seu titulo:

recife. s.m. um ou mais rochedos no mar, a flor da agua, ou perto da
costa. Do arabe rasif, terreno pavimentado com lajes, estrada
pavimentada com rochedos.

pernambuco. s.m.do tupi-guarani parand-puca, que significa “onde o mar

se arrebenta”.**

A partir desse titulo e das defini¢des que o suplementam, percebe-se que o escritor
se volta para a terra onde nasceu, continuando com sua perspectiva de aproximacao dos
seus personagens e narradores com uma “realidade ficcional” pautada na degradacdo a
partir de experiéncias chocantes e traumaticas.

Na epigrafe oficial, retirada dos escritos do poeta recifense Mir6, lemos:

Urubu come carniga.
22
E voa.”’

O que esperar de uma obra que trata do que € sujo, degradado, sem esperanga de
um futuro? A proposi¢do aqui € alcangar alturas através do que € mais abjeto, o corpo
morto. Comé-lo e aceita-lo como forma de alimentar a continuidade da vida, atingindo o
mais sublime através do mais sujo. Pois, se essa proposi¢do for verdadeira, esta ¢ a Unica
forma de considerar positivamente a obra que estamos para deglutir. Além disso, a
proposta pode ser problematizada e colocada em relacio de aproximacdo e de
distanciamento ao condorismo como simbolo de um movimento romantico do qual Castro
Alves ¢ considerado um dos participantes de destaque.

Nesta obra, Marcelino Freire novamente problematiza o género conto desde sua
denominacdo, chamando seus textos de “Cirandas, cirandinhas”, o que os aproxima
teoricamente a musica ¢ da cultura popular e oral. A diagramagdo da obra também se
apresenta diversa, ndo estando o seu texto justificado entre as margens direita e esquerda, o

que em alguns textos parece aproxima-los ainda mais da poesia devido a forma como o

226 FREIRE, Marcelino. Rasif — mar que arrebenta. Rio de Janeiro: Record, 2008, p.5.
227 Idem, ibidem, p.7.



texto preenche a folha. Muitas vezes, percebemos que a opgdo foi passar para a linha de
baixo para manter aproximadas algumas palavras®®®. As gravuras do artista plastico e
musico Manu Maltez criam uma ambientacao sombria, com a presenca de seres estranhos,
hibridos, com a recorréncia de algumas figuracdes como a presenga de asas e cabegas de
passaros, partes de corpos humanos, mascaras, rostos, maos.

A gravura apresentada na capa da obra e repetida na pagina 8 apresenta um desses

seres hibridos que habitam a obra.

Figura 12

Para deduzirmos da gravura as possiveis determinagdes que ela realiza sobre os
textos, vamos inicialmente nos deter sobre a técnica utilizada. Estamos lidando com uma
gravura em metal, que ¢ inicialmente feita sobre uma placa de cobre, lixada e polida. O
desenho ndo ¢ feito sobre, mas na placa. Usando uma ferramenta afiada que se chama
ponta seca, o artista desenha ferindo, sulcando, escavando a placa, por isso notamos
algumas diferencas nas linhas e hachuras, algumas leves e superficiais, outras mais
profundas. Apds terminar o desenho, ¢ jogado um &cido que vai atuar na corrosdo dos

sulcos, dependendo do efeito desejado, deixando-os com as bordas mais lisas ou mais

228 Em “Para Iemanja”, por exemplo, a expressdo “Minha Rainha” nunca aparece separada pela linha do
texto.
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asperas. Depois, ¢ passada uma camada de tinta sobre a placa e esta tinta ¢ limpa, deixando
apenas a parte de tinta nos sulcos e nas partes da placa em que se deseja que escurecam a
folha no processo da gravura. Esta pronta a placa para a gravura. Agora, o papel ¢
umedecido para ir a prensa, que normalmente é feita com um rolo. E um processo de
impressao em série, em que o desenho da gravura saira invertido. O processo da tinta sobre
a placa pode ser repetido para testar efeitos diferentes, sendo que nunca uma gravura vai
ter um resultado idéntico, e sendo normal a presenca de ruidos, marcas diferentes entre
uma gravura ¢ outra devido a diferenca da quantidade de tinta na placa. Quanto mais
profundos forem os sulcos na placa, mais escura as linhas ficam. Sobre os usos das linhas

Rudolf Arnheim nos explica que

se apresenta de trés modos basicamente diferentes: como linha objeto,
linha hachurada e linha de contorno.[...] Quando cruzadas, elas ou
continuam objetos independentes como achas de lenha empilhadas para
uma fogueira ou se fundem em objetos mais complexo, cujas
ramificagdes se assemelham aos membros de animais ou arvores.

A combinagdo visual de linhas é controlada pela lei da simplicidade.
Quando a combinacdo produz uma figura mais simples do que a mera
soma de linhas separadas produziria, ¢ vista como um todo integrado.
Obtém-se um caso extremo de tal simplicidade pelo que se chama
sombreado: um grupo composto de linhas paralelas muito proximas cria
um padrdo global tdo simples que se combinam para formar uma
superficie coerente. As linhas deixam de ser objetos individuais e agem
como linhas hachuradas. Esta maneira de criar superficies com um meio

. . - 229
linear € usada em desenho, gravura e xilogravura.

A gravura da capa apresenta esse ser hibrido, com a cabeca e patas de uma ave,
asas, e coxas, joelhos e pernas humanas. A gravura apresenta um desenho figurativo muito
expressivo, mas com impulsos diferentes em relagdo ao uso das linhas de contorno e
hachuras. As linhas de contorno sdo utilizadas para delimitar a parte de cima das asas, as
coxas, joelhos e pernas. Outras linhas no tronco do ser hibrido contribuem para uma
estruturacdo, mas sdo muito imprecisas para serem consideradas contorno. A maior parte

da gravura se constitui de hachuras que sdo gravadas de uma forma quase experimental e

229 ARNHEIM, Rudolf. Arte e percep¢ao visual: uma psicologia da visdo criadora: nova versdo. Traducao
de: Ivonne Terezinha de Faria. Sdo Paulo: Pioneira Thomson Learning, 2004, p.210 et seq. (grifos do
autor)



difusa, ora mais densas acompanhando linhas estruturais, ora mais simultaneas, e muitas
vezes menos racionais. A cabega de ave ¢ delineada por linhas que acabam recebendo a
marca de uma hachura sobreposta e o pescogo ¢ a ligacao dele com as asas se configuram
quase que somente por esse tipo de hachura. A posicao das asas ¢ a do langamento ao voo,
mas percebe-se que as asas, em relagdo ao resto desse corpo incrivel, estdo desintegradas,
rarefeitas. Esse ser pode ser uma referéncia ao urubu da epigrafe do livro, numa mistura
mais da ordem do fantéstico. Perceberemos em outras imagens a recorréncia a figuras de
asas e aves. O que fica marcado como possibilidade de acesso a subjetividade que ¢
marcante na obra € a caracteristica de ser um ser constituido de fragmentos, com poucas
delimitacdes que o garantam como uma forma acabada e solida. Partiremos para as
analises das cirandas, cirandinhas e realizaremos reflexdes sobre outras gravuras.

Na primeira ciranda, “Para Iemanja”, o motivo € ecoldgico e, por que ndo,

religioso: o lixo da praia ndo pode ser oferenda para se garantir um dom da divindade.

Oferenda ndo ¢ essa perna de sofa. Essa marca de pneu. Esse oleo.
Esse breu. Peixes entulhados. Assassinados. Minha Rainha.

Nao sdo oferenda essas latas e caixas. Esses restos de navio.
Baleias encalhadas. Pingiiins tupiniquins. Mortos e afins. Minha Rainha.

Nao fui eu quem langou ao mar essas garrafas de Coca. Essas
flores de bosta. Ndo mijei na tua praia. Juro que ndo fui eu. Minha
Rainha.

Oferenda ndo sdo os crioulos da Guiné. Os negros de Cuba. Na
luta. Cruzando a nado. Cagados e fisgados. Naufragos. Minha Rainha.

Nao sdo para o teu altar essas lanchas e iates. Esses transatlanticos.
Submarinos de guerra. Ilhas de Ozonio. Minha Rainha.

Oferenda ndo ¢é essa maré de merda. Esse tempo doente. Deriva e
degelo.

Neste dia dois de fevereiro. Pego perddo. Minha Rainha.

Se a minha esperanca ¢ um grdo de sal. Espuma de sabdo.

Nenhuma terra a vista. Neste oceano de medo. Nada. Minha Rainha.>*°

Continuamos a perceber o trabalho com a linguagem em busca de uma
musicalidade propria, o que ¢ uma constante na obra, como temos indicado ao longo deste
estudo. Também sdo constantes os recortes grafados por frases curtas, baseadas numa

quebra da sintaxe padrdo da lingua, num trabalho cuidadoso que separa elementos para

230 FREIRE, 2008, p.22.
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reuni-los com outro sentido. Nesta ciranda o narrador apresenta uma problematica
ecoldgica, passando por questdes politico-sociais, direcionando as suas reflexdes a questdo
da religiosidade de origem africana. Reconhecendo uma certa insignificincia nesta
vastidao de um oceano degradado, apresenta uma visdo pessimista sobre o futuro, sendo
marcante a duplicidade da afirmacdo “nada”, como uma referéncia a falta de perspectiva
associada a constatacdo de que € preciso continuar nadando mesmo que ndo haja terra a
vista.

A gravura que acompanha o texto mostra uma figura feminina que podemos
relacionar a imagem de Iemanja, no reconhecimento de um esbogo de coroa em sua cabega
(figura 13). A figura estd em uma posic¢ao frontal, olhando levemente para cima, sem uma
expressdo facial bem marcada, quase vazia de sentimentos, mas que lembra um olhar
angustiado. A Unica parte de seu corpo que ndo se encontra rasurado por hachuras ¢ a sua
face. O resto de seu corpo ¢ delineado por algumas linhas de contorno inacabadas,
sobrando a figuragdo do brago direito, dos seios e da coxa direita. No meio do seu corpo
percebemos o tragar de linhas profundas que nao competem para a delimitagao de seu
corpo, sendo rasuras sobre a imagem da mulher que se desenha. O corpo rasurado dessa
Iemanj4 aponta para uma ideia de desisténcia do projeto pelo artista, numa aproximacao
com a expressao “nenhuma terra a vista”.

A segunda ciranda “Da Paz”, continua com o tom pessimista.

Eu nao sou da paz.
Nao sou mesmo nio. Nao sou. Paz ¢ coisa de rico.

]

Eles que caminhem. A tarde inteira. Porque eu j& cansei. Eu ndo
tenho mais paciéncia. Nao tenho. A paz parece que esta rindo de mim.
Reparou? Com todos os tergos. Com todos os nervos. Dentes estridentes.
Reparou? Vou fazer mais o qué, hein?

Hein?

Quem vai ressuscitar meu filho, o Joaquim? Eu € que ndo vou levar
foto do menino para ficar exibindo 14 embaixo. Carregando na avenida a
minha ferida. Marchar ndo vou, muito menos ao lado de policia. Toda vez
que vejo a foto do Joaquim da um n6. Uma saudade. Sabe? Uma dor na
vista. Um cisco no peito. Sem fim. Uma dor.

Dor. Dor. Dor.

Dor.



A minha vontade € sair gritando. Urrando. Soltando tiro. Juro. Meu
Jesus! Matando todo mundo. E. Todo mundo. Eu matava todo mundo,
pode ter certeza. Mas a paz € que culpada. Sabe?

A paz é que ndo deixa.””!

2l
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Inversdes que sugerem novamente a falta de perspectiva para quem ja ndo a tinha.
“Dor na vista, cisco no peito”, tudo parece estar fora do seu lugar e tempo. As gravuras de
Manu Maltez que ilustram os contos também sdo fragmentadas, mostram corpos em
pedacos. Pedagos que nossa visdo tenta juntar em busca de um sentido que ndo achamos. A
dor da mae se desenvolve numa narrativa de exposi¢do evidente de seu trauma, sua ferida,
que ela ndo quer compartilhar em passeatas, que fazem a alegria da midia, mas que ¢
acessivel ao leitor aqui por uma outra via. A sua indigna¢do contra a paz ¢ aquela
experimentada pelo sentido que a palavra pacificacdo ganhou em relagdo as comunidades
pobres e violentas das grandes cidades, o que percebemos no conto quando a narradora se
recusa a marchar ao lado da policia. O sentido deturpado da palavra paz ndo foi construido

pela narradora, mas por um discurso institucional relacionado ao poder. Dada a sua

231 FREIRE, 2008, p.25 et seq.
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incapacidade de qualquer acdo contra esse poder com pé maiusculo, s6 resta a resignagao
num discurso performatico que aproveita essa inversao que o sentido da palavra adquire
para expor essa relacdo incompativel de forgas.

Em vez de mostrar a sua dor em passeatas, a narradora escolhe se voltar contra elas.
Direcionar a sua experiéncia traumatica a linguagem, mesmo que seja para alcangar a
resignagdo. O uso performatico da linguagem pressupde uma atuagdo, no sentido teatral da
palavra. A gravura que se liga a essa ciranda mostra uma imagem da qual s6 reconhecemos
partes, sendo a presenca de uma coxa, joelho e parte de uma perna, um esbogo de um seio
e uma mascara (figura 14). Acima dessa figura inconsistente, vemos uma sombra
acinzentada que acompanha o delinear da mascara, numa forma que indica uma opressao
sobre a figura. Mais uma vez notamos que a gravura se configura como um esboco, um
exercicio experimental que foi abandonado, com a presenca de linhas de grande
profundidade. A méscara, assim como no caso da gravura da ciranda “Para Iemanja”, ¢ o
foco dessa imagem. Sua cor mais escura demonstra como o artista se deteve sobre ela,
sulcando, ferindo, quase buscando perfurd-la e alcancar o que estaria por tras dela, que
seria a propria subjetividade que ndo se apresenta.

Figura 14




Percebemos que o uso das gravuras na configuracdo da obra aponta para o
estabelecimento de uma certa tensdo, ja que estamos diante de imagens fragmentadas que
poderiamos até mesmo considerar como inacabadas e que nos desafiam a relaciona-las
com o imaginario que se configura nas narrativas. Considerando as técnicas utilizadas pelo
artista Manu Maltez em relacdo as de Marcelino Freire, podemos afirmar que as hachuras
estdo para as frases assim como as linhas de contorno estdo para as cirandas como um texto
delimitado. A escolha de Freire por frases curtas, incompletas, que desafiam a propria
sintaxe da nossa lingua, nos coloca diante da necessidade de ir além, de buscar o seu
sentido incompleto depois do ponto que as interrompe. Da mesma maneira, as gravuras nos
apresentam fragmentos, que ora concorrem para o preenchimento, e ora para um tipo de
rasura. Apresentam-se formas que reconhecemos e¢ que nos desafiam na articulagdo entre
essas formas e outras que esperavamos encontrar na imagem, mas que nao estao 1a, sé nos
restando entdo a busca dos sentidos na gravura como um todo. As cirandas também nos
desafiam a entender sua composi¢do em relagdo ao texto enquanto unidade, ja que os
cortes que o escritor realiza em seu texto desarticulam ideias proximas, para reorganiza-las
com outros sentidos. Configura-se entdo uma relacdo de desproporcionalidade entre a
instantaneidade da frase e a necessidade de se recorrer a totalidade da ciranda, para que
assim se obtenha uma articulacdo de sentido. Essa estratégia de Freire e de Maltez pode ser
relacionada a ideia construida por Haroldo de Campos sobre os “procedimentos menos” de
uma “arte pobre”. Detendo-se sobre as criticas de Silvio Romero ao estilo machadiano,
Campos afirma que esses procedimentos ganham sua for¢a na relagdo como se combinam
nas composi¢des € apontam limites do anunciavel: “Em Graciliano o ‘estilo pobre’ ¢ o
estilo de um mundo em tempo fisico de pobreza. A linguagem, ‘o mais perigoso dos bens’,
no verso hoelderliniano, ¢ anelada como forma de resgate e posta sob suspeita como forma
de opressdo. [...] O texto pobre denuncia a retorica da falagdo, da mais-valia bem-

falante.”?3?

Nas cirandas de Marcelino Freire reconhecemos a escolha pela fragmentagao
que pode suscitar problemas aquele que desejar encontrar alguma profundidade no que se

apresenta em formas de instantaneos articulados. A dedu¢do do sentido operada pelo uso

232 CAMPOS, Haroldo de. Arte pobre, tempo de pobreza, poesia menos. In: Metalinguagem e outras
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da frase curta e incompleta aponta para a propria escrita, para a sua incompletude, numa

relacdo metalinguistica, como afirma Campos:

Aqui o “procedimento menos”, assumindo a metalinguagem de si mesmo
(enquanto figura problematica do poema in fieri) e avocando, letra a letra,
numa “literariedade” radical (literal) a tematizagdo do referente para o
seu campo de tensdo polémica, fecha o seu circuito, e se totaliza,
monadologicamente.**’

Se o “procedimento menos” aponta para um tipo de pobreza, nas narrativas de
Freire, essa pobreza nao deve ser entendida enquanto a pobreza mais evidente nas vozes de
seus personagens (a material), mas, sim, em relagdo a uma pobreza inerente de suas
situagdes “existenciais” (mesmo que ficticias), relacionada diretamente as suas pobrezas de
experiéncia, que levariam a uma incapacidade de expressar-se, mas se apresentam nos
textos como esse paradoxo.

Na ciranda “Amor Cristdo”, o conceito do amor ¢ relacionado a violéncia pela voz
narrativa de um sequestrador. Freire explora novamente a sua receita de uso da anafora
para apresentar as definigdes violentas. A narrativa também se baseia na construgdao de
frases curtas, relacionando o amor a mutilagdes e assassinatos, mas também se estende as
praticas do mercado econdmico e atinge os planos de ocupacao. O efeito mais interessante
estd justamente nessa associacdo da violéncia fisica com questdes econdmicas e politicas,

evidenciando também a violéncia sangrenta que envolve essas relagdes de poder.

Amor ¢ a mordida de um cachorro pitbull que levou a coxa da
Laurinha e a bochecha do Felipe. Amor que nao larga. Na raca. Amor que
pesa uma tonelada. Amor que deixa. Como todo grande amor. A sua
marca.

Amor ¢ o tiro que deram no peito do filho da dona Madalena. E o
peito do menino ficou parecendo uma flor. Até a policia chegar e levar
tudo embora. Demorou. Amor que mata. Amor que ndo tem pena.

Amor € vocé esconder a arma em um buqué de rosas. E oferecer ao
primeiro que aparecer. De carro importado. De vidro fumé. Nada de
beijo. Amor ¢ dar um tiro no ente querido se ele tentar correr.

Amor ¢ o bife acebolado que a minha mulher fez para aquele
pentelho comer. Filhinho de papai 14 no cativeiro. Por mim ele morria
seco. Mas sabe como é. Corago de mae ndo gosta de ver ninguém sofrer.
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Amor € o que passa na televisdo. Bomba no Iraque. Discussdo de
reconstrugdo. Pois é. S6 o amor constroi. Edificios. Condominios
fechados. E bancos. O amor invade. O amor ¢ também o nosso plano de
ocupacao.

Amor que liberta. Meu irmao. Amor que sobe. Desce o morro.
Amor que toma a praga. Amor que de repente nos assalta. Sem
explicagao.

Amor salvador. Cristo mesmo ensinou. Se ndo houver sangue. Meu
filho. No é amor.”*

O sarcasmo do narrador acaba atingindo o discurso da religido. A estratégia dessa
ironia sarcastica, ao oferecer suas definicdes num tipo de zombaria a respeito do tema,
realmente alcanca uma for¢a de um argumento valido ao elucidar a associagdo que a
liturgia catdlica utiliza na simbologia do sangue de Cristo ¢ o sangue derramado nas ruas
das grandes cidades.

Na pagina final dessa ciranda também ¢ apresentada uma gravura que tem um tema
recorrente em outras imagens dispostas na obra.

Figura 15

ele morria seco. Mas sabe como é. Coragiio
de mae nao gosta de ver ninguém sofrer.

Amor € o que passa na televisio. Bomba
no Iraque. Discussao de reconstrugio. Pois é.
S6 0 amor constroi. Edificios. Condominios
fechados. E bancos. O amor invade. O amor
€ também o nosso plana de ocupagio.

Amor que liberta. Meu irmao. Amor
que sobe. Desce 0 morro. Amor que toma
a praga. Amor que de repente nos assalta.
Sem explicacio.

Amor salvador. Cristo mesmo quem nos
ensinou. Se nao houver sangue. Meu Filho.
Nao é amor.

Nesta gravura se apresenta uma referéncia figurativa a uma das chagas de cristo
(figura 15). Mesmo a composicdo estando incompleta, percebemos que ha uma

preocupacdo em deixar evidente a referéncia, com as marcas escuras das feridas. Algumas

234 FREIRE, 2008, p.77 et seq.
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linhas saem da ferida de uma das maos e se direcionam para cima, provavelmente numa
alusdo ao carater da divindade. Outra gravura na pagina 84, vai apontar uma relagdo com a
crucificacdo, mas assim como na imagem que abre a obra, a partir de uma figuragdo

hibrida, que substitui a cabega humana por uma cabega de ave.

Figura 16

O que mais chama ateng@o nessa gravura ¢ que, diversamente das outras gravuras
que apresentamos, o olho do passaro que estd voltado para nos, for¢ando-nos a buscar
aquela reflexdo de que o olhar nos invade, desafia nossa subjetividade (figura 16). Além
disso, ha uma impressdo de uma outra cabega no lado esquerdo da imagem, oculta pelas
hachuras, sendo a parte mais obscura dessa composi¢ao. H4, além disso, uma sequéncia de
gravuras que exploram a religiosidade cristd, como uma releitura da pintura de

Michelangelo, “A criagdo de Adao” (figura 17).
Figura 17




O desenho da mao ¢ apresentado como composicao de varias gravuras. Sendo a
ligagdo da subjetividade do artista com a obra que cria, a gravura desloca o sentido da
pintura original, evidenciando o desenho dessa mao, o que percebemos nas proporgdes
desiguais entre o desenho dos corpos e das maos, chegando ao extremo nesta Ultima
gravura que apresentaremos (figura 18).

Nesta gravura, o proprio corpo se transfigura em mao, numa despropor¢do muito
grande, o que evidencia a importancia desse instrumento do artista. Aqui, parece ainda que
a mao estda empunhando um lapis ou pincel, estando em aberto se a relagdo ¢ com a
literatura ou com o desenho.

A violéncia dessas contradicdes ¢ parte essencial da obra. Vemos uma criancga
pobre que quer ganhar um revolver do Papai Noel, outra fica de tocaia no natal para mata-
lo; o tema do amor continua ligado a degradagdo e a impossibilidade: um ator velho que
planeja ser morto em cima do palco pelo seu amante colocando balas verdadeiras na arma,
mas acaba matando-o; um encontro marcado pela internet que ndo se realiza. Um pedoéfilo
justifica-se colocando a responsabilidade na crian¢a, um pai com medo do filho se tornar
homossexual porque quer ser poeta. Inversdes impossiveis € improvaveis que alcancam o
ultimo conto do livro, “O Futuro Que Me Espera”, até a ultima sentenca: “Saudades do

futuro que me espera”. O banzo, mas por aquilo que esta por vir.

Figura 18
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Analisamos até aqui diversos contos das trés obras propostas tentando evidenciar
algumas caracteristicas que contribuem para a constru¢ao da unidade de sentido de cada
uma, principalmente pela forma como as narrativas lidam com o olhar a partir das vozes de
seus narradores. Tentamos relacionar a questdo ao projeto grafico de Angu de Sangue ¢
Rasif — mar que arrebenta, mas nao negligenciamos que ela também pode ser
problematizada em Contos Negreiros, seja na forte composi¢ao de sua capa e quarta capa,
ou nas proposi¢oes e performances dos narradores a partir de pontos de vistas que antes
evidenciam do que resolvem as disputas simbolicas, que questionam a propria
possibilidade de representagdo, de relagdo da ficcdo com o real. Para os narradores dos
cantos/contos/cirandas, que se apresentam muitas vezes em estado de abjecdo, ¢ evidente a
necessidade de expressar sua experiéncia, o que veem, em voz alta. Tal operagdo apresenta
ao leitor, de forma esteticamente organizada, uma cena que aponta para a sua propria
experiéncia, expondo um vinculo ndo concretizado com o real. A eficacia de tal
representacao esta fortemente relacionada a forma como a narrativa explora a sonoridade
das vozes. A violéncia temdtica apresenta uma diccdo de ritmo bem marcado,
transfigurando-se numa representagdo também violenta, desenvolvida através de uma
fixacdo obsessiva no sujeito do trauma, naquele que precisa reorganizar sua narrativa para
sobreviver a experiéncia extrema. Mesmo aqueles personagens que estdo em condigdo de
“dominadores” reorganizam seus campos de referéncia, apresentando-os através de um
ritmo também novo. Além da violéncia tematica, todas essas vozes estdo disputando
sentidos, relagdes de poder. Aos narradores em posi¢ao de “dominados”, a sua propria
enunciagdo ja se apresenta como um questionamento da violéncia simbolica a que ele esta
submetido, dai sua necessidade tdo urgente de reivindicar sua expressdo, que acaba
aparecendo na forma de violéncia reiterada, do proprio trauma.

Reconhecemos também uma profunda quebra de expectativas frente a expressao de
narradores em situacdo de abjecdo, visto que, muitas vezes, as vozes que ouvimos/lemos

ndo anunciam propostas de reden¢do; pelo contrario, exprimem cinicamente pontos de



vista proprios do seu algoz, ou ainda, propdem narrativas extremamente ironicas, o que
acaba chegando a um ponto de acusacdo social, expondo interesses de uma suposta cultura
dominante. Dessa maneira, notou-se com frequéncia a ocorréncia simultanea de quebra e
reforgo de esteredtipos sociais.

As reflexdes de Foster a respeito de certo tipo de realismo, culminando na
formulagdo de um realismo traumatico, mostrou-se terreno fértil para a interpretacdo da
imagem literaria ao apresentar a possibilidade de coexisténcia de modos de representacao
referencial e de simulacro nas narrativas, ao permitir uma historicidade pautada na
repeticdo do trauma e reorganizacdo de campos de referéncias distintos em narrativas
verossimeis. Essa repeticdo chega a converter-se em indice dessa producdo. Criam-se
narrativas que radicalizam o efeito chocante e que, ao ativar o poder esteticamente
negativo da abjecdo, se propde a romper a anestesia cultural da realidade espetacular,
propondo também um choque do real, que ja ndo pode ser integrado ou absorvido no
proprio espetaculo sem a mediagdo do anteparo-imagem, que € o proprio canal de acesso a
imagem literaria. O que vemos na literatura, vemos através dela (¢ no caso dessas
narrativas focadas em si, através de vozes comprometidas com o seu real),”> e tal relacdo
evidencia nossa subjetividade ao permitir que consideremos nossa condi¢do humana, nos
aproxima da experiéncia extrema da abjecao.

Constatada a possibilidade de existéncia simultanea de abordagens diferentes de
representacdo (pois o sujeito que reivindica sua voz ¢ o mesmo que contribui para sua
opressdo), pautadas nas estratégias discursivas e construcdo estética da linguagem,
considera-se também a oportunidade de relativizag@o entre a importancia de um privilégio
da narracdo sobre a referéncia ao mundo narrado, ou seja, de uma semiosis sobre a
mimesis. Essa narracdo, que se apresenta em estado de crise devido aos temas que
desenvolve, tem seu status literario garantido pela organizagdo estética da linguagem,
possibilitando um vislumbre amplo que considera tanto a relagdo com o real quanto a
verossimilhanca inédita, construida a partir de reorganizacao/deslocamentos de campos de
referéncia em um imagindrio proprio e coeso. Como a objetividade descritiva ndo
conseguiria apreender todas as nuances dessas relagdes sociais problematicas na sociedade

urbana contemporanea, resta a literatura reorganizar essa cena, de tal maneira que essa
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complexidade possa ser apresentada numa forma que evidencie essas caracteristicas
complexas, e a0 mesmo tempo, se torne suportavel para o sujeito.

Partimos para as consideragdes finais, apds este esforco de construcdo deste
caminho interpretativo das narrativas de Marcelino Freire, tentando levar em conta a sua
relacdo com o real enquanto um campo de referéncia ou reserva cultural e buscando
alternativas para ampliar a compreensdo a respeito de olhares distintos sobre a violéncia,

olhares que vemos em voz alta.



CONSIDERACOES FINAIS

Notamos que algumas constantes atravessam as narrativas de Marcelino Freire. A
ideia da repeti¢ao, muito cara ao conceito de retorno traumadatico do real, ¢ um aspecto que
sempre tem vindo a tona, ao lado das tentativas de inversoes, a maioria frustrada, algumas
realizadas. Dada a possibilidade de se estudar o texto literario contemporaneo a partir do
conceito de realismo traumatico percebe-se que o discurso dos personagens ¢ composto de
contradigdes e quebra das expectativas sobre o que esperariamos encontrar na voz das
categorias de personagens com que estamos lidando. Se a critica social era realizada pelo
realismo histérico através de organizagdes e sistematizagdes de tipos e discursos, aqui o
que parece ser evidente ¢ o trabalho através de afirmacgdes cinicas e kunicas ante a
realidade ficcional. Como Foster afirma, isso pode ser um sintoma da arte contemporanea
por haver ocorrido uma quebra nas possibilidades de organizacdo linguistica e temporal
que causou um investimento compensativo na imagem e no instante. A escolha da abjecao
como campo de referéncia pode ser um sintoma dessa fratura que se estende ao sujeito
contemporaneo e, nas obras, essa fratura vai ocasionar rupturas entre a delimitagdo dos
sujeitos com o proprio espago, a partir de o uso excessivo de emog¢des e, simultaneamente,
de suas auséncias.

Karl Erik Schollhammer argumenta sobre uma relacdo crescente da critica literaria
com a das artes visuais, tecendo a seguinte pergunta: “como ler literatura hoje sem levar
em conta o predominio da cultura da imagem?”**® Isto nos faz pensar sobre como as
imagens poéticas da literatura podem ser consideradas a partir de paradigmas das artes
visuais e sobre as possibilidades que as imagens, em obras como a que nos detemos neste
trabalho, influenciam a leitura, apresentando novas possibilidades de ligacdo com o
imagindrio. A resposta de Schollhammer a sua pergunta considera que “a propria literatura
contemporanea ¢ fascinada pela imagem, refere-se insistentemente ao universo visual, fala
de fotografia, de cinema, de televisdo e cria sua propria visualidade em contato e disputa

1 99237

com a realidade visive e continua afirmando que

236 SCHOLLHAMMER, Karl Erik. Além do Visivel: o olhar da literatura. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007,

p.7.
237 Idem, ibidem, p.7.
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o poder da palavra ¢ identificado com o despertar da imagem mental
durante a leitura, uma imagem essencial na dindmica cognitiva que se
nutre tanto dos recursos imaginarios fornecidos pela experiéncia viva do
leitor, quanto das imagens culturais acumuladas em sua formag¢do como
ser social. [...] A diferenca signica entre a representagdo literal e a visual
¢ que a primeira remete a realidade em sua auséncia, enquanto a segunda
oferece sua presenca substituta: a palavra significa por diferenca e a
imagem por semelhanga.”*®

Considerando essa caracteristica propria da representacao literal, buscamos refletir
sobre as narrativas por um viés que tenta complementar essa auséncia a partir das
inferéncias que nos estdo ao alcance em marcas textuais deixadas pelos narradores, como
espécies de dicas sobre qual caminho seguir, nunca satisfeitos com o sentido literal que
estd na superficie do texto. Em outro texto seu, Schollhammer também trata dessa nova

postura que se apresenta para os estudos literarios:

E exatamente a capacidade de intervengdo das imagens nas emogdes
coletivas, nos debates publicos ¢ na propaganda politica que motiva a
substitui¢do da “virada linguistica” pela “virada pictérica”, como eixo
nos estudos culturais, um poder que inclui novas fusdes e formas
hibridas, ao invés das separagOes tradicionais entre expressdes culturais
altas e baixas.””

Esta virada pictorica € o que nos permite utilizar alguns conceitos que se
construiram a partir de reflexdes sobre as artes pldsticas como base para interpretacdes
sobre narrativas literarias, o que temos praticado numa busca do sentido atribuido ao olhar,
enquanto um ponto de vista de narradores obstinados nos relatos de suas proprias
experiéncias. Para isso, ja discutimos as questdes que levam a um tipo de autorizagdo ao
escritor contemporaneo de usar a voz de uma alteridade, como se sua fosse, € a
consideramos assim, como uma escrita de si emulada por um outro. Encontramos esse
respaldo na articulacdo que Schollhammer realiza com o pensamento de Foster, que ja
utilizavamos em leituras preliminares, mas que tinhamos problemas em definir. Sobre essa

articulag¢do, nos pautamos na seguinte reflexao:

238 SCHOLLHAMMER, 2007, p.7 et seq.
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A partir desta interpretagdo basica do esquema de Lacan, Foster propde
que uma parte importante da arte moderna e pés-moderna caracteriza-se
por ndo acolher o mandado representativo de pacificar o olhar, unindo o
imaginario e o simbdlico contra o real. Esta tendéncia se propde a expor o
efeito mortificante sobre o sujeito, acentuando sua sobre-exposi¢do ao
olhar do Outro. E uma arte que acentua os extremos da interpelagdo
sensual sobre a consciéncia do espectador e tenta reproduzir o choque
produzido pelo contato traumatico com o real.**

O alcance de uma linguagem do choque através das técnicas empregadas pelo
escritor, visando a uma articulag@o entre os temas e as técnicas de escrita pela aproximagao
com a oralidade, nos leva a concluir que as problematizagdes que as narrativas suscitam
ndo estdo vinculadas somente a escolha dos temas. E o tratamento da linguagem que
possibilita o contato do leitor com esse choque, o que leva ao questionamento sobre o
carater de real presente nos textos, compondo um ciclo que ora aponta um contato direto
com o trauma construido nas vozes que ouvimos nesses textos, mas, a0 mesmo tempo,
protege o leitor dessa vinculagdo pelo artificio de mediacao do proprio texto.

Percebemos que nossa abordagem sobre as narrativas de Marcelino Freire fez com
que buscéassemos referéncias diversas, extrapolando uma vinculagdo com textos proprios
da teoria literaria. Tentamos explorar as decorréncias de nossas escolhas tedricas na analise
dos contos e das imagens que escolhemos, mas reconhecemos que ainda restaram muitas
possibilidades que ndo pudemos desenvolver. Vemos essas possibilidades como
potencialidades para estudos futuros, que podem buscar uma articulagdo mais produtiva
entre fundamentos proprios das artes plasticas e da literatura, uma vez que tentamos
reconhecer a fic¢do enquanto uma construgdo imagética que permitisse um contato com o
imaginario proprio da ficcdo. Até aqui, essa articulagdo nos possibilitou um olhar diferente
sobre as narrativas, na busca de sentidos que ndo se apresentam na superficie do texto, mas

que estdo cifrados engenhosamente no corpo dessas narrativas.

240 SCHOLLHAMMER, 2003a, p.86.
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