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APRESENTAÇÃO 
 

 
A coletânea de artigos aqui apresentada é fruto de estudos realizados por pesquisadores de 

diversos centros universitários do país, que contribuíram com a ampliação e o fortalecimento das 

investigações no campo dos estudos literários, ao apresentarem os resultados de suas pesquisas no III 

Encontro Nacional de Estudos Linguísticos e Literários (ENALL) e I Encontro Internacional de 

Pesquisas em Letras (ENIPEL), organizado pelo Departamento de Letras da Universidade Estadual do 

Maranhão - UEMA/Campus Caxias. 

Os textos publicados neste livro perpassam pelos mais variados gêneros e temas, transitando 

por autores clássicos e marginalizados da literatura brasileira e de outras nacionalidades, além de 

apresentarem uma multiplicidade de perspectivas analíticas; resultando, portanto, em um rico material 

que certamente servirá de apoio para outros pesquisadores. Nesse sentido, a presente obra torna-se 

relevante não somente pelo conteúdo que nela se encerra, mas também por cumprir os propósitos que 

geralmente se atribuem às instituições universitárias, de produzir e propagar o conhecimento científico, 

indispensável à formação de profissionais qualificados e comprometidos com uma educação capaz de 

transformar a realidade.  

Iniciando, pois, as discussões do livro, o texto As metáforas conceptuais de Lakoff e Johnson 

para interpretação de Octávio Sarmento, escrito por Alexandre da Silva Santos e Lucia Freire Inês de 

Oliveira, investiga a presença do metafórico na obra A Uiara e outros poemas, do poeta amazonense 

Octavio Sarmento (2007), a partir dos aspectos ontológicos e orientacionais das metáforas relacionadas 

a Militão, personagem retirante que sofre com as consequências da seca. Atentando, assim, para a 

existência do personagem-protagonista, que precisa migrar para sobreviver, os leitores são convidados 

a refletirem sobre os sentimentos de solidão, frustração e esvaziamento da vida. 

Em seguida, Camila Nascimento Maia debruça-se sobre os contos O espelho, de Machado de 

Assis, e O ex-mágico da Taberna Minhota, de Murilo Rubião. Em sua investigação, a autora debate 

de que modo os escritores mencionados propuseram, cada um em sua época e à sua forma, uma nova 

maneira de pensar a nossa realidade, colocando-a fora dos moldes europeus, seguidos pelos autores 

românticos, que pouco traduziam nosso contexto histórico-social. Em suas análises, compreende que 

ambos, enquanto integrantes do sistema literário brasileiro, pensaram o Brasil através das experiências 

de suas personagens, trazendo à tona um quadro mais sincero da nossa, então, mal conhecida realidade. 

Verônica Medeiros Pereira, Ana Carla Dantas e Ilderlândio Assis de Andrade Nascimento, por 

seu turno, escolheram avaliar não uma obra específica, um gênero em particular ou determinado(a) 

autor(a), mas a própria prática do ensino de literatura, conforme orienta a Base Nacional Comum 
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Curricular (BNCC). Em O texto literário na BNCC para os anos iniciais do ensino fundamental: 

concepções e propostas, os autores discutem as diferentes acepções e proposições que o referido 

documento oficial brasileiro, norteador das práticas de ensino no país, apresenta acerca da literatura, 

revelando os pontos positivos encontrados no documento, bem como apresentando críticas 

construtivas que visam o aperfeiçoamento deste. 

Explorando o onírico universo do artista plástico pernambucano Francisco Brennand, Ligia 

Maria Bremer, em O conto de Borges como legenda: uma montagem no templo central da oficina 

Francisco Brennand, propõe uma leitura instigante de um trecho do conto “As ruínas circulares”, do 

escritor argentino Jorge Luís Borges, inscrito em uma cerâmica presente na Oficina de Brennand, 

correlacionando-o com as demais obras de arte presentes no espaço. O objetivo, portanto, é estabelecer 

um diálogo profícuo entre literatura e as demais Artes, aprofundando tais reflexões a partir de estudos 

históricos e filosóficos. 

Em Curadoria polifônica e autoficção na literatura: escrita em loucura em Adriana Lunardi e 

Zelda Fitzgerald, Sara Gonçalves Rabelo traz à superfície importantes discussões acerca da figura 

feminina, de seu espaço na sociedade e de sua representatividade no cenário artístico-cultural. Através 

de uma análise comparativista entre as obras das escritoras catarinense e americana, a autora realiza 

uma instigante leitura interpretativa sobre a loucura, enquanto discute os conceitos de autoficção e 

ficcionalização, destacando a importância da curadoria polifônica nesses processos. 

Dando continuidade às discussões, Maria Regilânia de Oliveira Gonçalves Varela e Daise 

Lilian Fonseca Dias, através do artigo Leitura e Letramento literário: uma sequência didática com 

Dom Quixote em HQ, reiteram que a metodologia de ensino tem grande influência sobre a relação dos 

educandos com o texto literário, interferindo também no sucesso ou fracasso do trabalho do professor 

de língua portuguesa em sala de aula. Dessa forma, no propósito de ajudar os docentes de língua 

materna em suas aulas destinadas ao ensino de literatura, as pesquisadoras apresentam uma sequência 

didática criativa, construída para atender às necessidades dos alunos do 9º ano, a partir da adaptação, 

em HQ, do clássico Dom Quixote, de Miguel de Cervantes. 

No artigo Outros percursos para o Labirinto do Fauno: cotejos entre literatura e cinema na 

obra de Guillermo del Toro, Jennifer da Silva Gramiani Celeste realiza uma leitura inter e entre mídias 

de “O Labirito do Fauno”, realizando um caminho menos comum, posto que se parte da obra fílmica, 

lançada em 2006, para a sua adaptação em suporte literário, publicada em 2019. Nesse sentido, a autora 

propõe uma análise comparativa acurada das obras, investigando o que foi acrescentado ou suprimido 

no livro, contrastando-o com a película de Guilherme del Toro. 

Pablo Heinrich Cunha Parreiras, por sua vez, toma como objeto de investigação uma das mais 

relevantes obras de ficção científica do século anterior: “Admirável Mundo Novo”, de Aldous Huxley. 
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Em seu artigo, “Cremos nas coisas porque somos condicionados a crer nelas”: ideologia em 

Admirável Mundo Novo de Aldous Huxley, o autor estabelece uma relação entre a sociedade 

representada nessa obra ficcional e as teses do filósofo marxista Louis Althusser, intencionando revelar 

como os aparelhos ideológicos do Estado controlam o pensamento e, por conseguinte, o 

comportamento dos indivíduos. O resultado de tal domínio é a fabricação de sujeitos-máquinas. 

Em (Re)interpretando as “escrevivências” narrativas de Conceição Evaristo: um diálogo 

entre o texto literário e as expressões artísticas em artes visuais na sala de aula, Ana Cristina Pinto 

Bezerra  e Lucifrance Figueiredo da Cunha, por seu turno, apresentam os frutos das atividades 

desenvolvidas com duas turmas de 2º ano do Ensino Médio Integrado do IFRN, a partir das obras 

Olhos d’água (2014) e Histórias de leves enganos e parecenças (2016), de Conceição Evaristo, em 

um diálogo com a disciplina de Artes Visuais. Nessa atividade de caráter interdisciplinar, os discentes 

foram desafiados a utilizarem seu potencial artístico, manifestando apurada capacidade interpretativa 

e profunda sensibilidade na produção novas obras, a partir do que apreenderam durante as leituras dos 

contos selecionados. Desse trabalho, resultaram fotografias, mosaicos, pinturas, entre outras 

manifestações artísticas. 

Continuando as discussões, Silvio Tony Santos de Oliveira e Hermano de França Rodrigues 

discorrem, em seu trabalho, sobre a manifestação do erótico enquanto forma de libertação do corpo 

feminino das amarras socioculturais que o dominaram ao longo da história. Assim, tomando os poemas 

Volúpia do Vento, Esboço e Lépida e leve, de Gilka Machado (1893-1980), os autores apontam uma 

ruptura do estereótipo romântico da mulher como um ser puro e angelical, apresentando-a sob uma 

nova perspectiva, enquanto ser que subverte o padrão patriarcal através de um corpo erotizado.  

O texto de Francisca Maria de Figuerêdo Lima e Ligia Vanessa Penha Oliveira analisa como 

se apresenta a relação intertextual entre o filme O Sacrifício do Cervo Sagrado, de Yorgos Lanthimos 

(2017), e a tragédia grega Ifigênia em Áulis, de Eurípedes (405 a.C.). A tragédia grega moderna: uma 

análise da releitura de Ifigênia em Áulis no filme O sacrifício do cervo sagrado, de Yorgos Lanthimos 

com base nos estudos da teoria da adaptação propostos, especialmente, por Robert Stam (2006; 2009) 

e Linda Hutcheon (2013), apresenta uma discussão do processo pelo qual o filme constrói significados 

divergentes e ao mesmo tempo correspondentes àqueles presentes no texto literário, através da seleção 

de alguns pontos específicos da narrativa.   

Mudando para o campo da poesia, no artigo intitulado Cláudio Manuel da Costa e Luís de 

Camões: a poesia de imitação sob um olhar horaciano, Camila de Lima Sales e Shenna Luíssa Motta 

Rocha apresentam o resultado de suas pesquisas em torno do tema horacioano Carpe Diem (aproveite 

o dia), revelando como os dois poetas apropriam-se de tal temática e desenvolvem uma “poesia de 

imitação”, em que o bucolismo se manifesta constantemente.  
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Isabela Melim Borges reflete sobre a formação do leitor e o papel da escola nesse processo, 

destacando, sobretudo, a participação ativa do discente como elemento essencial para a interpretação 

devida do texto literário. Assim, este deve dialogar com a obra, utilizando-se de todo o repertório 

cultural à sua disposição, suas experiências e conhecimentos prévios. Nesse sentido, em Proposta de 

aula sobre Poemas-Estórias de Maura de Senna como resgate da literatura catarinense, a autora 

apresenta uma proposta metodológica para a leitura da obra citada com os alunos do 1º ano do Ensino 

Médio, no intuito de expandir o campo de alcance da obra da escritora catarinense. 

No próximo artigo, Leandro Noronha da Fonseca analisa o poema “Rima Discordante”, escrito 

pelo mineiro Kako Arancibia, que além de poeta também é ator e performer. Nessa pesquisa, o 

articulista examina como se dá a construção da poética sobre o HIV/aids, na obra citada; apontando, 

sobretudo, o esforço do eu lírico de quebrar os preconceitos em torno da doença e construir uma visão 

mais humanizada da condição soropositiva. Nessa perspectiva, o eu lírico já não considera o vírus 

como um invasor mortal, mas como um novo organismo que o ocupa e com o qual pode conviver de 

forma menos agonizante.  

Desviando-se, por sua vez, da literatura canônica, Ana Clara Magalhães de Medeiros e Joel 

Vieira da Silva Filho ampliam as fronteiras dos estudos literários registrados neste livro, destacando o 

conto “Rio Opará que deságua no mar nunca morre”, da escritora indígena alagoana Denízia Kawany 

Fulkaxó. A narrativa evidencia as experiências vividas pelos povos indígenas habitantes do nosso 

sertão, especialmente o povo Kariri Xocó, e sua comunhão com o Rio São Francisco/Opará, atuando 

como importante instrumento de denúncia das ações destrutivas do homem branco em relação ao meio 

ambiente. Nessa pesquisa, os autores interpretam a obra à luz da geonarrativa, tendo como orientação 

os conceitos de literatura de campo e geopoesia. 

No trabalho Espinhos e alfinetes (2010) e De papo com a noite (2008) de João Anzanello 

Carrascoza: o público leitor em debate, Mariana Clara de Lima da Silva e Luciana Ferreira Leal 

analisam os contos presentes nas obras do escritor e professor João Anzanello Carrascoza, tendo como 

objetivo fundamental averiguar se existem poéticas distintas que norteiam os textos do autor 

destinados aos públicos infantil/juvenil e adulto. Neste sentido, as autoras entendem que Carrascoza 

escreve obras com um forte caráter humanizador e, que através de sua linguagem rica e poética, escreve 

para leitores de todas as idades, sem se limitar às categorias que lhe atribuem. 

O artigo Ictus homenageia o poeta: a construção da imagem ficcional nerudiana em Neruda 

Viene Volando, escrito por Laura Gomes dos Santos, analisa como a representação ficcional do poeta 

chileno Pablo Neruda foi arquitetada pelo grupo teatral chileno, Ictus, em “Neruda viene volando”. 

Nesse sentido, a autora preocupa-se em investigar, fundamentada nos estudos sobre persona literária, 

de que forma se dá a elaboração da persona ficcional de Neruda realizada por ele mesmo, quando em 
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vida, e a partir de documentos ou relatos ficcionais produzidos postumamente. Em resumo, a autora 

considera que o trabalho realizado pelo dramaturgo Jorge Díaz e o grupo Ictus apresenta, de forma 

positiva, as múltiplas faces do poeta. 

Machado de Assis: notícias em jornais oitocentistas de Norte a Sul do Brasil foi o trabalho 

escrito por Valdiney Valente Lobato de Castro e Mariney Valente Lobato de Castro. No estudo em 

questão, os autores investigam como se deu a propagação das notícias sobre o consagrado escritor da 

literatura brasileira, Machado de Assis, em outros estados, para além do círculo Rio de Janeiro-São 

Paulo. Assim, procura-se o esclarecimento sobre o teor das notícias que circulavam, se estas traziam 

informações inéditas ou se limitavam-se a repetir o já dito; mas, sobretudo, objetiva-se responder se a 

consagração do autor aconteceu de igual modo em todo o território nacional, além de compreender a 

dinâmica da circulação literária em nosso país no período oitocentista. 

Bruna Araújo Cunha dá continuidade às discussões em Baque: medo e violência na imagem 

das ruas na poesia brasileira contemporânea. Neste trabalho, analisa-se três poemas da obra “Baque”, 

de Fábio Weintraub: “Tardo”, “Quando o amor recupera a visão” e ‘A ocasião faz o ladrão”, propondo 

ao leitor uma reflexão, inadiável para os dias correntes, sobre a presença, ora assustadora, ora 

naturalizada, da violência no cenário urbano contemporâneo. 

No trabalho seguinte, é o poeta Vinícius de Morais que entra em cena. Amplamente conhecido 

por sua lírica amorosa, Philipe Barcellos Barros e Eucanaã Ferraz apresentam-no, desta vez, sob um 

ângulo distinto: o escritor de uma obra grotesca. Assim, em O grotesco através da quebra da 

realidade: A Balada da moça do miramar, os autores discutem como o eu lírico elabora a construção 

do grotesco no poema “Balada da moça do miramar”, bem como a sua relação com a beleza e o 

sublime. 

No artigo Poesia como resistência ao estigma: o HIV/aids na antologia poética Tente entender 

o que tento dizer, escrito por Leandro Noronha Fonseca. Nele, o autor evidencia três poemas da 

antologia supracitada: “Ponto de corte”, de Bruna Mitrano, “Pra eles não deu”, de Viviane Mosé, e 

“Um agora”, de Bruce de Araujo, trazendo à baila questões prementes como a solidão e a 

vulnerabilidade humanas. 

Em sua pesquisa, Jessica Tomimitsu Rodrigues realiza uma análise comparativa entre as obras 

“Os Ratos” (1935), do escritor brasileiro Dyonélio Machado, e “Of Mice and Men” (1937), do escritor 

americano John Steinbeck, ambas publicadas no século XX. Nessa investigação, busca-se 

compreender a simbologia dos ratos em ambas as narrativas, considerando as possíveis conexões 

existentes entre o contexto social em que as obras foram publicadas e as vicissitudes enfrentadas pelas 

personagens, que estando à margem da sociedade capitalista, lidam com crises identitárias, 

discriminação, racismo e a impossibilidade de ascensão social.  
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Dialogando sobre mundos ficcionais distópicos, Rayssa Duarte Marques Cabral e Priscila 

Aline Rodrigues Silva apresentam aos leitores a obra “Never let me go”, do escritor nipo-britânico 

contemporâneo Kazuo Ishiguro. No romance analisado, observa-se uma sociedade insensível e 

condescendente com a política de morte, nela, instaurada. Nesse sentido, as autoras promovem uma 

reflexão em torno da institucionalização da violência e da necropolítica, demonstrando que a obra pode 

ser interpretada como uma alegoria distópica, posto que esta representa, em muitos aspectos, diversas 

práticas genocidas testemunhadas, inclusive, na atualidade. 

Saindo do contexto escolar para as unidades prisionais, Victor Silva Rodrigues revela, através 

de seu artigo, que a literatura rompe fronteiras e se mostra como poderoso instrumento de 

transformação social. Em Remição penal pela leitura: literatura, educação e direito, que é fruto dos 

estudos iniciais de sua tese de doutoramento, o autor debate as práticas de letramento literário no 

âmbito prisional, especificamente em unidades em que a Remição de Pena pela Leitura foi 

estabelecida, revelando que a literatura, enquanto instrumento de educação, pode ajudar no processo 

de reintegração do sujeito à sociedade. 

Adequação metodológica do ensino através da literatura na educação de jovens, adultos e 

idosos, texto de Hádrya Jacqueline da Silva Santos e Solange Santana Guimarães Morais, é um 

trabalho que consiste em defender o papel da literatura como transformadora para o público-alvo dessa 

modalidade de ensino, além de mencionar os desafios que os docentes enfrentam na prática e 

apresentar os resultados obtidos a partir da aplicação do projeto Desenvolvimento e Aprendizagem de 

Jovens, Adultos e Idosos pouco escolarizados: a mediação através da literatura em uma escola pública 

da cidade de Aldeias Altas – MA.  

Luisa Mara Silva Lima, Luíla Silva Lima e Emanoel Cesar Pires de Assis trazem ao texto A 

construção das personagens Bertoleza, na obra o cortiço, e Raimundo, na obra o mulato, de Aluísio 

Azevedo uma análise da caracterização das personagens Bertoleza, na obra O Cortiço, e Raimundo, na 

obra O Mulato, de Aluísio Azevedo. Obras que abordam, paralelamente através de alguns personagens, 

temas como o preconceito racial, a escravidão, as relações sociais e o protagonismo do negro.  

Mostrando que, a caracterização de Bertoleza e Raimundo é deveras importante para a compreensão 

do texto e das críticas que as obras realizam, uma vez que ambas as personagens são reféns do 

preconceito racial e suas ramificações. 

Priscila Aline Rodrigues Silva e Rayssa Duarte Marques Cabral analisaram a obra 

contemporânea “Hibisco Roxo”. No artigo intitulado As relações de poder em Hibisco Roxo, da autora 

nigeriana contemporânea Chimamanda Ngozi Adichie, as pesquisadoras discutem a obra mencionada 

sob a óptica dos Estudos Culturais. Nessa perspectiva, ao considerá-la um romance de formação, 

defendem que esta deve ser lida tanto por professores de literatura quanto por jovens leitores, de modo 
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que todos sejam conscientizados, entre outras questões, sobre as estruturas de opressão, as relações de 

poder e os efeitos destrutivos dos processos de colonização europeia sobre as culturas, a identidade e 

a feminilidade das personagens. 

Doravante, desejamos que todos os leitores desfrutem dos artigos completos que se seguem e 

que estes provoquem novas discussões, lançando-os, assim, no empreendimento de investigações e 

perspectivas analíticas cada vez mais desafiadoras, de modo a expandir e fortalecer o universo da 

pesquisa científica na área de Letras, especialmente, na Literatura.  

 

Boa leitura! 

 

Andressa Silva Sousa 
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AS METÁFORAS CONCEPTUAIS DE LAKOFF E JOHNSON PARA 
INTERPRETAÇÃO DE OCTÁVIO SARMENTO 

 

 

Alexandre da Silva Santos 

Lucia Freire Inês de Oliveira 
 

 

INTRODUÇÃO 

 

Os estudos da metáfora têm estimulado leituras diferentes ao longo da história da crítica 

literária, da expressão humana pela palavra escrita, isto é, por compreender que ela possibilita uma 

concepção diversa de mundo. Dessa maneira, o texto literário se tornou um instrumento de leitura 

social, cultural e política. Diante dessa premissa, como nos orienta Roger Chartier em O mundo como 

representação, de 2001, é uma leitura de um dos significados que constituem os processos históricos. 

Segundo o historiador, “Nas diversas culturas, a literatura tem um papel de grande relevo e com 

inúmeras implicações, como por exemplo, na afirmação da nacionalidade” (CHARTIER, 1991, p. 

178).  

Sendo assim, as observações a serem realizadas neste estudo concentram-se sobre a Metáfora, 

em específico as nomeadas por Lakoff e Johnson (2002) como metáfora conceptual, apresentado no 

livro Metáforas da vida cotidiana, publicado em 1980. O uso dessa premissa teórica possibilita a 

interpretação da presença do metafórico em A Uiara e outros poemas, de Octavio Sarmento (2007), 

pela perspectiva dos aspectos ontológicos e orientacionais das metáforas relacionadas ao personagem 

Militão, um retirante da seca do início do século XX. 

As operações de sentidos que dessa interpretação surgem, contribuem para o diálogo 

interdisciplinar da literatura com a história. Desse modo, utilizamos os apontamentos de José 

D’Assunção Barros porque nos orienta a entender que o autor pode ser “motivado ou autorizado por 

certas circunstâncias” (BARROS, 2020, p.131). Isso “mostra que certas condições podem tornar a 

escrita de um texto, mas ainda não significa que este se projetará, minimamente que seja, em 

sociedade...” (BARROS, 2020, p. 131). A partir disso, compreendemos que há uma dimensão social e 

cultural do texto, pois ele pode ser lido para além da mobilidade do autor, algo nos remete para as 

discussões sobre produção e recepção. 

Nesse sentido, a investigação é de natureza bibliográfica, cujas resenhas e fichamentos 

realizados movimentam-se para a interpretação dos pressupostos de Massaud Moisés (2014), em 

Análise Literária; Lakoff & Jhonson (2002), em Metáforas da Vida Cotidiana, isto é, compreendem 

em seus problemas de análise que a metáfora não é entendida apenas como uma figura de estilo ou 
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adorno em um poema, porque ela tem a habilidade de evocar as impressões do poeta no instante em 

que ele expressa a sua interpretação da realidade em que está inserido.  

Ao que se refere à “A Uiara”, de Octávio Sarmento, trata-se de um texto de um poeta do início 

do século XX, publicado no dia 7 de setembro de 1922, descoberto pelo escritor Zemaria Pinto, em 

uma pesquisa realizada em manuscritos da Academia Amazonense de Letras. Esse último reuniu os 

textos daquele e os organizou em um livro intitulado A Uiara e outros poemas, publicado em 2007. 

Dessa forma, utilizar-se da metáfora para compreensão histórica e literária do livro de Octávio 

Sarmento se dá pela escolha das metáforas orientacionais, ontológicas proposta por Lakoff e Jhonson, 

em virtude de o metafórico realizar uma representação social de aspectos históricos e culturais do 

Amazonas no início do século XX, período do apogeu da economia da borracha, na região. 

Fizemos uso também de um diálogo da História com a Literatura, por entender que essa 

interdisciplinaridade possibilita uma interpretação ampla do fenômeno metafórico. Nisso, parte de 

algumas premissas teóricas apresentadas por Roger Chartier, Sandra Pesavento, José Marcelo Caetano 

que nos ajudam a entender que tais áreas do conhecimento, na busca da interpretação dos objetos delas: 

a da história, o homem no tempo; da literatura, no texto como expressão cultural;  revelam as condições 

de possibilidades da produção poética, materialidade do texto, ou ainda em outras formas de registros 

fabricados pelo homem ao longo da história, ou seja, pelo exercício de leitura das relações e tensões 

humanas em uma temporalidade singular.  

Em suma, espera-se que os estudos sejam convergentes em seus temas, objetos e problemas 

a percepção de que a literatura pela expressão metafórica sensibiliza o homem, sensibilidade essa em 

sintonia com o discernimento crítico da condição humana. 

 

A METÁFORA ONTOLÓGICA E AS FRONTEIRAS DE MILITÃO 

 

De acordo com que Lakoff & Johnson (2002) viriam a afirmar: as metáforas possuem o intuito 

de conceituar acontecimentos, ações, emoções e ideias. Para eles, ela pertence à linguagem, porém 

ocorre que antes de ela atingir essa instância, o metafórico ocorre no pensamento, haja vista esse ser 

organizado por uma tecitura metafórica. Ela, segundo os teóricos citados, funciona como o reflexo do 

nosso discurso em nossa maneira de compreender a realidade, que é organizado por nós 

metaforicamente. 

Estudá-la é o convite para descoberta de cenários e verdades sobre o real. Este, sempre está 

em mudança constante e com isso recria diversos significados. Interpretamos que fenômeno 

metafórico, nesse caso, funciona como uma fonte rica em diversas possibilidades de interpretações de 

um mesmo contexto, inclusive na criação de outros quadros. E isso ocorre porque em “todos os 
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aspectos da vida definimos nossa realidade em termos metafóricos e então começamos a agir com base 

nelas” (LAKOFF & JOHNSON, 2002, p. 260). Isto é, por meio da linguagem fazemos inferências que 

refletem o nosso cotidiano e o executamos com base na experiência que adquirimos pelas metáforas. 

Por seu turno, para Heronides Moura em Desfazendo dicotomias em torno da metáfora, de 

2008, “A metáfora é um instrumento de pensamento. Ela não é um simples deslocamento de palavras, 

mas um comércio de pensamentos, ou seja, uma transação entre contextos. A matéria prima dela são 

os conceitos, e não as palavras” (MOURA, 2008, p 182). 

Diante dessas observações, Octávio Sarmento descreve a jornada de um personagem chamado 

Militão, um retirante da seca que em 978 versos, distribuídos em sete capítulos nomeados da seguinte 

forma: 1) A seca, 2) Em viagem, 3) Subindo o Amazonas, 4) A lenda da Uiara, 5) Em plena selva, 6) 

O sonho, e 7) A Uiara.  

Convém esclarecer que todo o poema está construído em uma linguagem narrativa que traz 

ao leitor a saga de um indivíduo que foge da seca para não morrer, rumo ao Amazonas. Sendo assim, 

quando ele decide sair do sertão em direção ao Norte do Brasil, durante o início da jornada, perde a 

esposa e a filha, mortas pelo cansaço da caminhada, agravada pelas dificuldades já vivenciadas em 

terras áridas. Com efeito, chega sozinho nos seringais amazônicos, ainda que com o sonho de obter 

melhorias de vida, de um lado; e com um profundo sentimento de amargura, saudade e solidão, de 

outro. Nesse contexto, à medida que ele naturaliza o cotidiano do trabalho no seringal, mais vai se 

envolvendo com narrativas de natureza imaginária, contada por terceiros.  

Diante desse cenário, em uma noite estava olhando para o céu e lembrando de sua família, 

quando começou a ouvir um canto que o chamava lentamente, em direção a parte de dentro da floresta, 

era o ser lendário da Uiara, que residia em uma lago, onde havia vitórias-régias, perto de onde estava 

o retirante da seca. Logo, por ela é seduzido e morre, em seus afagos, como que aberto para um abraço 

de libertação de toda a dor que carregava. 

Logo, trazer um estudo sobre Octávio Sarmento e a “A Uiara” significa resgatar e contribuir 

com os estudos da crítica literária, a partir da obra de um poeta do início dos anos de 1900. 

Interpretamos que ele proporciona-nos uma leitura singular da imigração nordestina para o Amazonas 

no período mencionado, como também da relação do imaginário amazônico na vida de indivíduos 

como Militão. 

A esse respeito, Santos (2019) nos faz compreender que a linguagem poética de Octávio 

Sarmento expressa as evidências do real através do metafórico, no caso o Conceptual. Assim, as 

metáforas possuem, entre outras coisas, a função de veicular os significados que organizam e 

potencializam significantes inúmeros da composição textual de natureza literária (LAKOFF; 

JOHNSON, 2002). Diante disso, a imagem que elas constroem enquanto mensagem visual pela palavra 
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escrita é usada também como um mecanismo da parte do artista para recriar ou criar uma realidade 

enquanto uma ferramenta de expressão e comunicação de uma época. 

Dessa forma, observemos a realidade em que Militão está inserido: 

 

Em torno, a terra, já despida e rasa 

Da farfalhante e vívida folhagem, 

Prostrada está; nem a mais leve aragem 

Passa fugaz trazendo, na asa mansa, 

O sinal de uma tímida esperança! 

 (SARMENTO, 2007, p. 53) 

 

Em outras palavras, percebemos na palavra “terra” o que os linguistas Lakoff e Johnson 

chamarão de “domínio fonte”, cujas abstrações ou qualificações observadas em: 1. “A terra despida”; 

2. “A terra rasa”, revelam que o lugar é nu de vegetação, de vida; despido de vida.  Isto é, a existência 

é curta, rasa porque não tem a oportunidade de obter experiências que darão um sentido de 

profundidade para o existir, algo como “vale a pena viver aqui”. Essa percepção que Militão tem, 

metaforizada no poema no último verso supracitado, explicita uma tímida esperança; talvez por isso 

observamos no início do texto que “Buscava Militão – o sertanejo, / Imerso em mágoa e num pesar 

tremendo, / Descobrir de uma nuvem a áurea visão / O horizonte a subir num brando adejo” 

(SARMENTO, 2007, p. 53). Em suma, visualizamos metáforas orientacionais que levarão Militão a 

sair daquela terra com a família. 

 

Compreende que é chegado o duro instante 

De se furtar à dor que a alma lhe invade 

Do adeus dizer a esse infeliz lugar 

- Outrora o ninho da felicidade 

Onde gozara o amor e a mocidade, 

E onde agora a prazer se morre e estilha, - 

Procurando, no ignoto Além distante, 

Um novo pouso onde, com a esposa e a filha, 

Possa, contente, refazer seu lar! 

 

Diante desse cenário, Militão é o filho de uma terra seca que não busca o mar, no sentido 

literal, para navegar e possuir uma experiência diferente da dor. Assim sendo, ele vai em sentido oposto 

em direção ao rio Amazonas, um lugar "...cujas águas encobriam riquezas, e não muito longe, uma 

fonte que convidava para a total supressão dos males sociais..." (GONDIM, 2007, p. 13- 14).  

A esse respeito, Santos (2019) afirma que ir para o Norte do Brasil significava explorar um 

mundo novo. Isto é, lançar-se às aventuras, para depois, retornar para o Ceará e enxergar-se como um 

vencedor. Em suma, de acordo com Galvão (1996), em Metáforas náuticas, revela-se "na terra firme 
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que encerra a promessa de paz e tranquilidade" (GALVÃO, 1996, p. 123). Essa terra seria a floresta. 

A partir disso, visualizamos a presença de metáforas ontológicas que revelarão quem é esse homem 

que decidiu mudar o curso de sua vida. 

 

Da rude alma do triste sertanejo 

Fluem também o pranto e a negra dor 

Ante a desgraça enorme: e a seca, uivando, 

Chega; e logo, ao seu truculento mando, 

Célere, passa, e esquálida e faminta, 

A coorte dos pobres retirantes, 

Tangidos, num feroz e duro impulso, 

Pelo seu férreo e descarnado pulso. 

   (SARMENTO, 2007, p. 54) 

 

Realizar uma análise pela perspectiva da Teoria Conceptual da Metáfora, de Lakoff & 

Johnson (2002), é entender que há nas metáforas um sistema conceptual de compreensão da realidade. 

Isto é, parte-se da premissa de que o metafórico sempre contextualiza alguma coisa, como o observado 

no exemplo: "Minha mente pifou", exemplo – inclusive – utilizado pelos linguistas a fim de esclarecer 

tal linha de raciocínio. Assim, ali se associa à mente a ideia de que ela é uma máquina; algo que de 

tanto uso, "pifou". Logo, para se apreender com clareza o sentido do objeto abstrato (mente), houve 

uma contextualização da ideia de uso dessa abstração.  

Nisso, a interpretação que Santos (2019) realiza, diz-nos que o locus da metáfora conceptual 

deixa de ser a linguagem e concentra-se no pensamento, pois se estabelece uma relação em dois 

domínios da realidade, ou seja, áreas de conhecimento sobre o real. Em suma, elas passam a ser 

chamadas de "domínio fonte" e "domínio-alvo", sendo o primeiro aquele que conceitua alguma coisa 

(pifou); e o segundo, aquele que deseja se conceituar (mente). Em outras palavras, a metáfora 

possibilita a leitura de variados contextos em uma única expressão ou imagem. 

Dessa maneira, percebemos que a compreensão ontológica de Militão, constrói-se no poema 

por metáforas ontológicas que revelam ser ele um “triste sertanejo”, “pobre retirante” cuja alma tem 

em sua essência a dor e o pranto “Ante a desgraça enorme: e a seca” (SARMENTO, 2007, p. 54). A 

fim de intensificar essa coorte, Octávio Sarmento realiza uma metáfora onomástica ao afirmar que a 

seca uiva, como se isso intensificasse a sensação de morte de um indivíduo que tinha o descarnado 

pulso. 

Santos (2019) afirma ainda que as metáforas a serem expostas sobre esse local são de natureza 

ontológica, isto é, referem-se ao ser que vive naquela região árida e nos revelam as principais 

dificuldades impostas ao percurso do filho do sertão, até o instante em que ele irá migrar para o 
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Amazonas. Diante desse contexto, o habitante desse lugar inicia uma jornada de fuga para uma 

“verdejante terra” (SARMENTO, 2007, p. 58).  

 

Agora, as pobres vestes já entrouxa, 

E as últimas bolachas; a cabaça, 

O sertanejo toma; a esguia trouxa 

Enfia no cajado, a faca traça 

No largo cinto onde, com mão fremente, 

A última prata guarda... 

(SARMENTO, 2007, p. 55-56). 

 

A partir desses versos, percebemos a presença de uma metáfora ontológica cujo termo “terra” 

tem como referência "dor", ou seja, observa-se nisso uma relação com o tempo, como é possível 

compreender no verso sugerida: "É chegado o tempo de se livrar dessa terra". Assim sendo, esse 

cenário imagético, como nos auxiliou na interpretação os apontamentos do historiador Albuquerque Jr 

(2001) a respeito da imagem do sertanejo e do sertão, fez-nos entender que a terra da dor é um lugar 

violento, místico. À proporção que os discursos ganham popularidade, o imagético desse contexto iria 

se cristalizar, como também as marcas de um ambiente aterrorizado pela fome, dor e desgraça, 

conflitos. 

Nas palavras do historiador: 

 

[...] ela (região) remete a uma visão estratégica do espaço, ao seu esquadrinhamento, ao seu 

recorte e à sua análise, que produz saber. Ela é uma noção que nos envia a um 

espaço sob domínio, comandado. Ela remete, em última instância, a regio (rei). Ela 

nos põe diante de uma política de saber, de um recorte espacial das relações de 

poder. Pode-se dizer que ela é um ponto de concentração de relações que procuram 

traçar uma linha divisória entre elas e o vasto campo do diagrama de forças 

operantes num dado espaço. Historicamente, as regiões podem ser pensadas como a 

emergência de diferenças internas à nação, no tocante ao exercício do poder, como 

recortes espaciais que surgem dos enfrentamentos que se dão entre os diferentes 

grupos sociais, no interior da nação. A regionalização das relações de poder pode vir 

acompanhada de outros processos de regionalização, como o de produção, o das 

relações de trabalho e o das práticas culturais, mas estas não determinam sua 

emergência. A região é produto de uma batalha, é uma segmentação surgida no 

espaço dos litigantes. As regiões são aproveitamentos estratégicos diferenciados do 

espaço. Na luta pela posse do espaço ele se fraciona, se divide em quinhões diferentes para os 

diversos vencedores e vencidos; assim, a região é o botim de uma 

guerra (ALBUQUERQUE JR, 2001, p. 25-26). 
 

Compreendemos que tal região, também por meio das secas integra esse cenário de 

vencedores e vencidos. Euclides da Cunha tentou explicar isso, relacionando que se devem às manchas 

escuras existentes no sol, conforme a rotação dessa estrela, também por conta da irradiação sobre a 

terra ser inconstante, períodos de evaporação intensa do solo daquele lugar, um dos motivos da 
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existência de tais “quinhões”, termo mencionado por Albuquerque Jr (2001). Isto é, Cunha (2010, p. 

67) descreve ainda que: “Como quer que seja, o penoso regime dos Estados do norte está em função 

de agentes desordenados e fugitivos, sem leis ainda definidas, sujeitas as perturbações locais, derivadas 

da natureza”. Logo, um dos motivos das secas repousa sobre a topografia da região. 

Essa premissa nos ajuda a entender os seguinte versos de Octávio Sarmento: 

 

O sol potente fulge no infinito, 

Numa fúria que as almas punge e aterra!... 

Como quem a punisse de algum crime, 

Dardeja os rubros raios sobre a terra 

Que, nessa luta inglória, em tal batalha, 

Vencida cai, enxágue...e se esfrangalha... 

E morre enfim, às mãos do vencedor, 

Num dolorido e derradeiro arquejo! 

 (SARMENTO, 2007, p. 54) 

 

Em síntese, "aquele rijo chão", palco de muitas inquietações do personagem de Sarmento 

(2007), é compreendido no sentido em que Chevalier & Gheerbrant (2017) expuseram sobre ser a terra 

uma arena de conflitos. Isto é, a moradia febril desse nordestino que realiza uma representação de uma 

mãe (terra) que dá a luz, gera a vida e leva o filho a tomar a decisão de mudança. 

Quando fazemos essas leituras, os apontamentos trazidos pelo historiador Roger Chartier , 

sob o ponto de vista histórico, em que pese a representação produzida pelo texto literário, chama-nos 

atenção para “as novas clivagens que atravessam uma sociedade e à diversidade dos empregos de 

materiais ou de códigos partilhados” (CHARTIER, 1991, p. 177). Isto é, ao lançarmos mãos de uma 

leitura histórica da seca – como leitura outra de quem é Militão ou o retirante da seca – é preciso um 

deslocamento de compreensões que movimentam a produção de sentidos pelas condições de 

possibilidades em que o texto foi produzido, no caso do poema “A Uiara”, de Octávio Sarmento. O 

fenômeno migratório de grupos populacionais do Nordeste brasileiro para diversas regiões do país, 

inclusive para o Amazonas, em meados da década de 1880 até 1910, quando o estado viveu o apogeu 

da economia da borracha. 

Diante desse retrato, Santos (2019) afirma que o homem se torna um retirante da seca, porque 

ele traçará um trajeto que o conduzirá a um caminho para a sobrevivência, ou seja, longe daquele chão 

rude e de vegetação farfalhante. Um exemplo disso consiste na experiência mais dolorosa que Militão 

vivenciará, isto é, a separação da esposa e da filha. A descrição feita pelo poeta tem início no instante 

em que o personagem “À mulher chama e à pálida criança / E, pela porta hiate e escancarada, / Mostra, 

bem longe, na poeirenta estrada...” (SARMENTO, 2007, p. 55) uma solução para as dificuldades. Essa 

estrada poeirenta, tem em sua ambiguidade uma metáfora orientacional porque nos faz interpretar que 
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o percurso de Militão é turvo, não tem desfecho positivo, é incerto; mas seguir adiante significa ir ao 

desconhecido, ao encantado, à Uiara. Assim, essa poeira revela em seu simbolismo a força da criação 

que levará Militão às cinzas – no caso, dor, amargura e tristeza. Em suma, como afirma Chevalier e 

Gheerbrant (2017, p. 727): “a poeira é às vezes o signo da morte”. 

Nessa passagem, algumas imagens criadas por metáforas dão-nos pistas mais uma vez do 

desfecho trágico que está sendo trilhado por Militão, ou seja, a criança que não significa vida e se 

renova é pálida (moribunda). E a estrada (vida) é poeirenta, não permite se viver em clareza, é a 

existência encoberta pela seca. Em outros termos, diante de uma natureza protesto contra a vida, a 

presença de uma criança poderia ser uma esperança para mudança de tal destino trágico: o morre pela 

seca. Mas, para isso, Militão deveria sair dali, como ainda não o havia feito, a criança era meio morta, 

moribunda, pálida. 

Nesse quadro, há um desejo de mudança inevitável para todos, pois permanecer no berço 

significa, no entendimento deles, travar uma batalha onde sempre se perde, e isso causaria mais dor e 

miséria.  

 

Mal vem rompendo, rubra, a madrugada,  

Desperta o sertanejo a companheira;  

Toma ao colo a filhinha adormecida 

E parte: urge ativar essa jornada  

Para que, antes da força da soalheira,  

Possam chegar à sombra apetecida  

Do conhecido rancho bem distante.  

E o sol, subindo, fulge na amplidão, 

E o calor mais intenso é cada instante 

(SARMENTO, 2007, p. 56) 

 

A travessia teve início e evoca uma imagem pela metáfora orientacional que dá movimento 

aos passos daquela família, cujo sol na amplidão se torna mais intenso e ilumina o caminho; o ponto 

de partida seria a marca no mapa pela “sombra apetecida”, evidenciando um rancho. Avançando no 

poema, a caminhada para o porto de embarque dá destaque para a despedida entre os membros da 

família. Primeiro a esposa, que “[...] sôfrega, a buscar sustento / Na treva em que circunda e em que 

tateia / Com o lábio tinto de uma espuma escura[...]” (SARMENTO, 2007, p. 57) confere um último 

suspiro para o marido e morre após uma tontura e uma golfada de sangue. Enquanto a filha, 

compartilhando da mesma dor por falta da mãe, já pesada daquela vida, passos mais adiante sente o 

peito apertado e dele solta um doloroso grito. O pobre pai a observa, “Ela também se morre, sem voz 

/ Ouvir desse infeliz que a exorta e chama, / Pedindo, a soluçar, que viva ainda, / Que não o deixe 

assim, como um proscrito, / Como um pária, a vagar por este mundo!...” (SARMENTO, 20007, p. 57). 
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Nessa medida, é preciso esclarecer que as metáforas – uma vez interpretadas à luz da Teoria 

da Metáfora Conceptual, proposta por Lakof e Johnson (2002), contribuem para a compreensão da 

realidade de Militão por aquilo que Chartier (1991) nos faz entender como o mundo do texto. Logo, 

na premissa de uma leitura histórica, os sentidos construídos operam-se a partir de uma “hipótese que 

sustenta a operação de construção de sentido efetuada na leitura (ou na escuta) como um processo 

historicamente determinado cujos modos e modelos variam de acordo com os tempos, os lugares, as 

comunidades” (CHARTIER, 1991, p. 178). 

Em outras palavras, entendemos que Octávio Sarmento fez uso de uma leitura histórica que 

tinha na sua operação de sentidos construídos o entendimento de que os retirantes da seca eram vistos 

como uma “coorte de pobre retirantes”. Por tal razão “Em uivos de pavor e maldição / A fugitiva gente 

do sertão, / A multidão faminta e seminua” se desloca aos portos para embarcar em viagens derradeiras. 

Logo, como Militão é um expurgo da própria terra, a morte das pessoas mais próximas a ele confirma 

essa desventura que é a vida para ele mesmo. Nesse momento do poema, a metáfora ontológica 

novamente se realiza quando há a correspondência entre os domínios "terra" e "morte". E nisso ocorre 

um agrupamento dentro desse campo semântico, como o observado na relação abaixo: 

1. Na treva em que circunda 

2. Com o lábio tinto de uma espuma escura... 

 

Há nesses dois exemplos uma conexão de referências à terra. Na primeira, ela está em trevas; 

na segunda, ela possui um lábio em espuma escura. Significa afirmar que o semiárido possui o toque 

da morte e nega a vida a tudo que está relacionado ao personagem. 

Diante desse cenário, à medida que o autor vai descrevendo esse retrato, ele realiza a 

interpretação de um aspecto da existência desse personagem, de um lado; e captura um aspecto também 

doloroso para outras famílias nordestinas que resolveram realizar a mesma jornada de Militão, de 

outro.  

Em suma, os versos dialogam com o contexto apresentado por Lamartine: 

 

[...] não se conhecia o pão e nem havia por todo aquele interior uma só padaria, a farinha 

de trigo era usada pelas famílias apenas para fazer bolos de diversos tipos. As refeições 

dividiam-se em um desjejum ao amanhecer, o almoço, servido lá pelas nove horas da 

manhã, o jantar, entre duas e três horas da tarde, e a ceia, servida por volta das sete horas 

da noite, onde geralmente se comia coalhada adoçada com rapadura raspada, farinha de 

milho torrada ou de mandioca, batata doce e uma xícara de café. Nos períodos de seca, 

recorria-se às comidas barbas, como raiz de pedra e do mucumã, ou ainda o xique-xique 

e a macambira (LAMARTINE, 1965, p. 37). 

 

Em outros termos, é possível observar no trecho do poema que uma das causas da morte da 

esposa e filha de Militão foi a falta de alimentação, considerando o exposto por Lamartine (1965). 
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Infelizmente esse era um elemento constante e integrante do cotidiano daquelas pessoas. A esse 

respeito, Euclides da Cunha, em À margem da história, registra que devido a essa realidade, várias 

pessoas migraram para as cidades do litoral. Segundo o autor: “...essa população de famintos 

assombrosos, era a preocupação exclusiva do poder público e consistia em libertá-la quanto antes 

daquela invasão de bárbaros” (CUNHA, 1999, p. 20). Em síntese, essa mobilidade mencionada pelo 

autor de Os Sertões discorre sobre a mesma temática de sensação de esvaziamento da vida que 

Sarmento (2007) descreveu ao relatar os momentos agonizantes da esposa e da filha de Militão. 

Nisso, Santos (2019) nos faz compreender que, ao possuirmos essa percepção, podemos 

entender que o texto de Octávio Sarmento realizou uma representação de um dos episódios da seca e 

que corresponde a chegada de muitos nordestinos para os seringais do Amazonas e do Pará, 

ocasionando um surto migratório, de um lado; e o delírio dos seringalistas devido aos lucros, de outro. 

Por sua vez, no trecho do poema chamado "Em viagem", é possível realizar um tipo de leitura 

a respeito das migrações: elas desempenham um papel importante na história da humanidade, desde 

aquelas justificadas por motivos de conquistas, como as observadas na antiguidade, como também as 

por questões comerciais, caso das ocorridas nos séculos XV e XVI; e aquela que ocorre do tipo forçada 

como meio de controle social, constituindo o maior movimento de travessia de fronteiras no Brasil.  

Convém expor, antes desse deslocamento acontecer, que é preciso compreender o contexto 

dos elementos que estavam inseridos nessa mobilidade para outros lugares. A compreensão dela tem 

início na divulgação dos elementos que cercavam as migrações, ou seja, os meios de comunicação da 

época, como por exemplo: Jornal do Commercio, Gazeta de Notícias, Cearense e Dom Pedro II, todos 

jornais que circularam pelo estado nordestino, Ceará. 

Eles noticiavam os acontecimentos mais impactantes daquele contexto, tais como os 

registrados por Rodolpho Theóphilo: “...quando a seca se avizinhava o pânico dominava os sertanejos 

e a noite muitos pobres se recolhiam à casa e amedrontados com suas famílias falavam em migrar” 

(THEÓPHILO, 1922, p. 80-81). Essa veiculação, além de ser sensacionalista, disseminava o medo 

descontrolado, sendo de fácil manipulação da parte de quem era congregado por esse sentimento. 

De acordo com José do Patrocínio1, no artigo “Sermão de lágrimas”, as mudanças decorrem 

desses estereótipos da seca e causariam um choque cultural para aqueles indivíduos, afinal, haveria 

uma “...desagregação dos valores tão solidamente estruturados na sociedade simples em que viviam, 

onde as relações sociais a que estão habituados se baseiam na confiança plena que dispensavam uns 

aos outros” (THEÓPHILO, 1878, p. 37-38). 

 
1 Escritor e jornalista do jornal O Besouro, do Rio de Janeiro, em 1878. 
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Sendo assim, aquele terreno febril que abrasava toda a vida, tornava a existência insuportável. 

Em outras terras, aquelas pessoas poderiam purificar-se de todo aquele protesto da natureza. Ir para o 

Amazonas era o melhor caminho; afinal, é nas águas que a vida se desenvolve, a terra é alimentada 

por elas. Migrar significava um recomeço. 

Concordamos com as premissas de Roger Chartier acerca dos problemas de interpretação 

histórica de um texto da literatura, sobretudo se há o desconhecimento metodológico das operações de 

sentidos, construídos no mundo e percebidos pelo poema de Octávio Sarmento. 

As condições da travessia de indivíduos como Militão, permitem-nos interpretar que a vida 

de quem estava no sertão deslocou-se para a Amazônia, compreendemos que tal movimento serviu de 

mote para Octávio Sarmento criar um universo ficcional. E através dele realizar a representação 

daquele quadro no poema “A Uiara”.  

A partir do momento em que Militão cruzar as fronteiras da terra da seca para o amazônico, 

posicionará o personagem a um lugar repleto de significados simbólicos que ainda o manterá 

conectado ao sertão. As águas, que regem a vida amazônica, funcionarão ao mesmo tempo como 

elemento de purificação de um indivíduo que abandonou a terra natal, a punição derradeira ainda viria.  

A esse respeito, Chevalier e Gheerbrant (2017) afirmam que as águas têm todas a promessas 

de reabsorção. Isso ocorre quando Militão encontra e é seduzido pelos encantos da uiara. Nas palavras 

dos autores, “se as águas precedem a criação, é evidente que elas continuam presentes para a recriação. 

Ao homem novo corresponde a aparição de um outro mundo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017, 

p. 18). É nesse sentido que, nos versos de Octávio Sarmento temos: 

 

Na promessa febril de um rude gozo, 

De uma volúpia ainda não provada!... 

O seringueiro então, no último anseio 

De sua alma vencida e perturbada, 

Abandona, de um salto, a montaria 

E mergulha, por fim, dessa onda fria 

No murmurante e tenebroso seio, 

Nos seus traiçoeiros e ondulantes laços... 

E sente que seu braço, enfim, enleia 

Aquele corpo...E sente que a sereia 

O prende enfim nos seus frementes braços!... 

  (SARMENTO, 2017, p. 83) 

 

Logo, Militão é a representação de um homem que deve reconhecer que a vida se impõe, que 

para se fixar em algum lugar, ele necessitava mudar de vida, antes que as condições naturais 

esvaziassem por completo a existência. Para não trilhar esse caminho, o filho do semiárido deveria 

criar mecanismos para conhecer a realidade em que está inserido e realizar a leitura necessária de sua 
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condição. Este momento é registrado nos versos: “Vê Militão, à porta da barraca,  (...) A fugitiva gente 

do sertão” (SARMENTO, 2007, p. 55) 

Esse trecho do poema revela as necessidades mais íntimas e, talvez, primárias do ser humano: 

migrar para sobreviver. Nessa ação, o texto de Sarmento (2007) reproduz situações de dramas de 

pessoas que estavam inseridas naquele contexto. Em resumo, além de todo o exposto, há em Militão a 

imagem refletida de um outro traço daquele cenário: o fato de ele ter sido vítima de uma armadilha do 

desenvolvimento econômico que se instaurou na região: o Amazonas da época da economia da 

borracha, ou seja, transição do século XIX para o XX. 

 

CONSIDERAÇÕES 

 

Neste estudo, interpretamos que, ao longo da história do Amazonas, a região desempenhou 

para os nordestinos que vieram servir de mão de obra, a função de uma arena de conflitos. Sendo 

Militão um elemento integrante desse acontecimento histórico, ele continuaria a viver inquietações 

que significariam um esvaziamento da vida, as interpretações decorrem disso, a leitura de uma terra 

prometida para homens que carregavam ao longo da viagem inúmeros sonhos e que nutriam a 

esperança em uma existência melhor. Tudo isso provocaria um forte desejo de mudança e passou a ser 

o novo sopro de força vital que homens como Militão desejavam usufruir. 

Diante desse cenário surgiu a ideia de um país imaginário, do paraíso perdido, do eldorado 

escondido de geógrafos e historiadores, naturalistas e biólogos, sociólogos e antropólogos, romancistas 

e poetas. Porém, depois do encantamento inicial, a deslumbrante floresta iria se apresentar a esse 

retirante da seca por meio de um sentimento de solidão, saudade e frustração, provocando o surto, o 

suicídio e a amargura diante da vida. 

Logo, esse território era uma terra de fantasias e amaldiçoado, pois a ilusão que ela criava na 

cabeça do estrangeiro, o jogava em uma arena de conflitos. E é nesse contexto que Militão estava 

inserido. Ele, o indivíduo que abandonou a terra natal, produto de uma desarmonia do homem com a 

natureza. Em outras palavras, a interpretação das metáforas que são utilizadas ao longo do texto deve 

ser realizada pela interação entre a semântica da imagem e o conceito que ela traduz. A partir disso, é 

possível traçar uma leitura da expressão que o autor cria para representar a realidade.  

Como registramos, conforme ele vai se distanciando materializa-se o pensamento de que o 

terreno árido é um lugar de silêncio, o espaço onde a principal característica é a ausência da vida. Isso 

significa dizer que sendo o homem desse local tomado pelo silenciamento do sertão, caso a solidão 

seja a única forma de se compreender a realidade, viver se tornará uma ação muito perigosa (ROSA, 
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2015). Em virtude disso teremos percepções inúmeras e concretas sobre o que se passa no peito e na 

cabeça desse personagem. Nesse sentido, para compreender o processo de metaforização presente no 

texto, o raciocínio para leitura orienta-se a partir da premissa de entender que na leitura de um texto 

ou quando criamos uma frase, ou ainda formulamos um pensamento, há um translado de uma ideia 

sob o signo de outra mais evidente ou mais conhecida, uma metáfora. 

Com efeito, nós a usamos em pensamento de coisas diferentes que se operam juntas e são 

sustentadas por uma única palavra, cujo significado que resulta dessa interação é produzido em uma 

ou várias imagens. Por conta disso, ela pode ser considerada como um filtro da realidade. Em relação 

à situação de Militão, ela realiza uma leitura específica sobre o percurso do personagem até o encontro 

com a Uiara. Vale ressaltar que diversos são os estudos sobre esse recurso estilístico ao longo da 

história da crítica literária e que já percorreram o entendimento dela enquanto adorno, figuras ou 

tropos, referências espaciais ou ontológicas. Por um tempo, também foi considerada apenas como uma 

passagem da denotação para a conotação. 

Assim, partindo do pressuposto de que ler é conhecer o mundo através de metáforas e estas 

refletem uma determinada imagem, o fenômeno metafórico nos serve de compreensão na leitura das 

informações contidas no imagético do poema "A Uiara", de Octávio Sarmento (2007). Em outras 

palavras, é o reflexo de um pensamento ordenado por metáforas capaz de transmitir sentidos e 

significados variados. 
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DOIS REFLEXOS SEM ORIGINAL: A TRANSFIGURAÇÃO DA 
MAL CONHECIDA REALIDADE BRASILEIRA NOS CONTOS “O 
ESPELHO”, DE MACHADO DE ASSIS, E “O EX-MÁGICO DA 
TABERNA MINHOTA”, DE MURILO RUBIÃO 
 

Camila Nascimento Maia 
 

Sistema Literário, sentimento íntimo de país e ideias fora do lugar 

 

“Com seus contos do absurdo, Murilo Rubião quebrou a linha dominante da narrativa de seu 

tempo, ignorando completamente o realismo documentário, a introspecção e o pitoresco regional” 

(CANDIDO, 1999, p. 92). É assim que o crítico literário Antonio Candido define, de maneira breve e 

certeira, a produção de Murilo Rubião. Tal definição, contudo, pode dar a falsa impressão de que os 

contos escritos pelo mineiro foram dissonantes e isolados no contexto histórico, social e literário 

brasileiros. A esse respeito, o próprio Murilo esclareceu: “Meus contos devem muito a Cervantes, 

Gogol, Hoffmann, von Chamisso, Maximo Bontempelli, Pirandello, Bret Hartre, Nerval, Poe e Henry 

James. Mas o autor que realmente me influenciou foi Machado de Assis, talvez meu único mestre”1. 

Apesar de verdadeira, a afirmação de Rubião possivelmente está incompleta, pois, mais do 

que influenciador, Machado de Assis, assim como Murilo, é parte integrante e correlata no interior do 

sistema literário, o qual, em Formação da Literatura Brasileira, Candido define como 

 

(...) um sistema de obras ligadas por denominadores comuns, que permitem reconhecer as 

notas dominantes duma fase. Estes denominadores são, além das características internas 

(língua, temas, imagens), certos elementos de natureza social e psíquica, embora literariamente 

organizados, que se manifestam historicamente e fazem da literatura aspecto orgânico da 

civilização. Entre eles se distinguem: a existência de um conjunto de produtores literários, 

mais ou menos conscientes do seu papel; um conjunto de receptores, formando os diferentes 

tipos de público, sem os quais a obra não vive; um mecanismo transmissor, (de modo geral, 

uma linguagem, traduzida em estilos), que liga uns a outros. O conjunto dos três elementos dá 

lugar a um tipo de comunicação inter-humana, a literatura, que aparece sob este ângulo como 

sistema simbólico, por meio do qual as veleidades mais profundas do indivíduo se 

transformam em elementos de contacto entre os homens, e de interpretação das diferentes 

esferas da realidade. (CANDIDO, 2000: 23). 

 

A formação e a perpetuação do sistema literário ocorrem em um sentido sincrônico, quando 

os vários escritores de um mesmo período estão produzindo em seu determinado tempo e espaço, mas 

também em um sentido diacrônico, que marca a contribuição dos autores passados para os autores 

futuros, em um processo que permite não só a continuidade, mas a perpetuação de uma tradição 

literária como fenômeno de civilização.  

 
1 Disponível em: RUBIÃO, Murilo. O Pirotécnico Zacarias. São Paulo: Ática, 1974, página 04. 
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No caso brasileiro, a literatura, e o sistema que dela advém, assumem um papel central e 

ambíguo quanto a esse aspecto de civilização, tendo, inclusive, funcionado inicialmente como 

elemento não apenas civilizador (o teatro do P. José de Anchieta e os sermões do P. Antônio Vieira 

são exemplos dessa finalidade da literatura no Brasil nascente), mas também formador do país.  

Conforme explica Candido ainda em seu Formação da Literatura Brasileira, é ao 

Romantismo que cabe a primeira tentativa de falar do Brasil, que há pouco deixara de ser Colônia, 

enquanto Nação:  

 

A Independência importa de maneira decisiva no desenvolvimento da ideia romântica, para a 

qual contribui pelo menos com três elementos que se podem considerar como redefinição de 

posições análogas do Arcadismo: (a) desejo de exprimir uma nova ordem de sentimentos, 

agora reputados de primeiro plano, como orgulho patriótico, extensão do nativismo; (b) desejo 

de criar uma literatura independente, diversa, não apenas uma literatura, de vez que, 

aparecendo o Classicismo como manifestação do passado colonial, o nacionalismo literário e 

a busca de modelos novos, nem clássicos nem portugueses, davam um sentimento de 

libertação relativamente à mãe-pátria; finalmente (c) a noção já referida de atividade 

intelectual não mais apenas como prova de valor brasileiro e esclarecimento mental do país, 

mas tarefa patriótica na construção nacional. (CANDIDO, 2013, p. 329) 

 

Ao assumir esse papel no processo de formação de um país novo, os românticos tomaram 

para si a responsabilidade de criar não só a literatura nacional, mas de fundar a Pátria. Intuíam a 

necessidade de se gritar “independência ou morte” não apenas no campo político. Como seria possível 

haver Pátria se não havia um povo unido pelo sentimento de igualdade, pela cultura, pela história? Não 

bastavam, pois, manifestações literárias. Era preciso formar uma literatura verdadeiramente nacional 

e que desse ao Brasil o passado mítico e lendário que lhe faltava. 

O interessante é que, para fazê-lo, propôs-se o novo vindo de terras antigas. Apesar de não 

ter completa identificação com os movimentos europeus, a “ramificação cheia de peculiaridades” 

(CANDIDO, 2013, p. 332) do Romantismo brasileiro, “originado de uma convergência de fatores 

locais e sugestões externas, é ao mesmo tempo nacional e universal” (CANDIDO, 2013, p. 332). Essa 

posição revela “(...) a ambivalência do nosso Romantismo, transfigurador de uma realidade mal 

conhecida e atraído irresistivelmente pelos modelos europeus, que acenavam com a magia dos países 

onde radica nossa cultura intelectual” (CANDIDO, 2013, p. 334). 

Leitor dos textos de sua época, Machado de Assis já podia ter essa percepção do Romantismo 

em 1873, quando publica o ensaio crítico Instinto de Nacionalidade, sendo categórico ao afirmar que 

a formação de uma identidade nacional e também literária não se faria à revelia dos processos sociais 

e históricos: “Esta outra independência não tem Sete de Setembro nem campo de Ipiranga; não se fará 

num dia, mas pausadamente, para sair mais duradoura; não será obra de uma geração nem duas; muitas 

trabalharão para ela até perfazê-la de todo” (ASSIS, 1873, p. 1). 
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É provável que, graças a essa percepção, Machado tenha encontrado um caminho distinto de 

seus contemporâneos para representar o Brasil em sua obra. É certo que, na produção machadiana, 

assim como na dos românticos, há a existência de elementos locais e universais, a diferença está em 

como esses elementos se articulam e manifestam a “mal conhecida” realidade nacional. 

Enquanto nos românticos a interação entre local e universal se dava primordialmente entre 

conteúdo e forma para travestir de “cor local” uma história que não nos pertencia, em Machado de 

Assis, especialmente em sua produção mais tardia, essa interação brota da própria obra. Enquanto os 

românticos se esforçavam para tirar a realidade brasileira da imaginação, Machado a pôde captar, 

colocando em prática sua proposição de Instinto de Nacionalidade: “O que se deve exigir do escritor 

antes de tudo, é certo sentimento íntimo, que o torne homem do seu tempo e do seu país, ainda quando 

trate de assuntos remotos no tempo e no espaço” (ASSIS, 1873, p. 3).  

Tendo escrito seus primeiros livros ainda no período do Romantismo, Machado dá o passo 

adiante em relação a seus contemporâneos, inaugurando o Realismo no Brasil com a publicação de 

Memórias Póstumas de Brás Cubas em 1881. O que o faz dar o passo adiante não é, contudo, a nova 

escola literária, mas o conteúdo de sua obra, a qual, ao ser comparada ao realismo tradicional, muitas 

vezes foi vista como não completamente realizada.   

É verdade que Machado não foi um realista tradicional. Como “homem do seu tempo e do 

seu país”, ele soube que, para ser espelho de uma realidade distinta da europeia, também seu realismo 

precisaria ser distinto. Como escrever ao estilo do realismo francês enquanto liberalismo e escravismo 

se misturavam para tecer parte da trama que compunha a vida social brasileira? 

O fato de haver conseguido captar de maneira única a realidade local não significa que 

Machado tenha abandonado o universal, pois o Brasil jamais poderia ser compreendido por inteiro 

dissociado do todo vivo ao qual estava intimamente ligado. Assim, ao unir local e universal para além 

da ficção que pouco condizia com a realidade histórica e pretendia se adequar aos modelos europeus, 

Machado de Assis começa a dar a conhecer nossa mal conhecida realidade.  

Nos anos que se seguiram, os autores brasileiros continuaram a escrever o país. Os escravos 

foram libertos, a urbanização chegou, ainda não havia o verdadeiro sentimento de Pátria. Mas havia 

um sistema literário. E foi como parte desse sistema que Murilo Rubião se encontrou com Machado 

de Assis. Em dois séculos distintos, mas ambos permeados pelo progresso contraditório, pela 

decadência ideológica e com as especificidades únicas do Brasil de cada período, esses autores 

encontraram maneiras inéditas de alcance do todo que os cercava. 

As construções narrativas de Machado de Assis e Murilo Rubião, a princípio, podem parecer 

divergir bastante e, de fato, elas possuem diferenças. Um exemplo dessas diferenças se materializa no 

espaço em que se dão as histórias. Enquanto na maioria das narrativas machadianas, sejam elas 
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romances ou contos, o espaço é bem definido, sendo o Rio de Janeiro o cenário mais comum, em 

Murilo Rubião as histórias podem se passar em qualquer lugar do mundo. Não existem em cidades 

reais, ao mesmo tempo em que existem em todas elas. 

Isso não impede que os dois autores, utilizando os recursos estilísticos próprios de cada um, 

ponham em relevo as contradições dos períodos históricos em que estavam inseridos e nos quais as 

ideias vindas da Europa, seja no século XIX, seja no século XX, permaneciam fora do lugar, conforme 

nos explica Roberto Schwarz: 

 

A modernização se perdia na imensidão do território e da inércia social, entrava em choque 

com a instituição servil e com seus restos, choque experimentado como inferioridade e 

vergonha nacional por muitos, sem prejuízo de dar a outros um critério para medir o desvario 

do progressismo e do individualismo que o Ocidente impunha e impõe ao mundo. 

(SCHWARZ, 1992, p. 14) 

 

Em Machado, as ideias fora do lugar foram transfiguradas em ironia. Em Murilo, criaram 

contos fantásticos. 

 

O reflexo do ex-mágico e do alferes 

 

Na obra do escritor mineiro Murilo Rubião, as contradições da modernização, da urbanização 

e do acirramento do sistema capitalista se manifestam, dentre outros aspectos, por meio da construção 

de personagens passivas, da sua incapacidade de ação e da impossibilidade de alteração dos destinos 

humanos, revelando que muito do homem se tornou desumano.  

As personagens murilianas já não se espantam com o acontecimento insólito pois se 

acostumaram com a vida mesma. É o que acontece com o narrador-personagem do conto O ex-mágico 

da Taberna Minhota, que não tem nome, sendo designado apenas por sua profissão e se apresentando 

assim ao leitor: “Fui atirado à vida sem pais, infância ou juventude. Um dia dei com meus cabelos 

ligeiramente grisalhos, no espelho da Taberna Minhota. A descoberta não me espantou (...).” 

(RUBIÃO, 2006, p.21)  

Ao dizer isso, o ex-mágico, que fugindo de seus poderes se torna burocrata, apresenta mais 

do que a si mesmo. Descrevendo sua visão diante do espelho da Taberna Minhota, o homem, que já 

nascera cansado e entediado, revela, também, seu tempo e seu país.  O cansaço e o tédio 

experimentados por ele já em seu primeiro contato com a vida são reflexo de um momento social e 

histórico. Em O ex-mágico da Taberna Minhota, a percepção da realidade se dá diante de um espelho. 



 

 
[ 32 ] 

Um espelho que reflete algo “sem original, porque capta na aparência imediata o nexo real com a 

essência histórica da realidade” (CORRÊA, 2015, p. 44). 

Processo similar é narrado em O espelho – Esboço de uma nova teoria da alma humana, 

conto machadiano publicado na coletânea Papéis Avulsos em 1822. Seu título, além de apresentar o 

objeto ao redor do qual se dá o momento crucial da narrativa, traz uma espécie de explicação do conto. 

Explicação essa que evoca o cientificismo, corrente em voga no período em que Machado escreveu e 

que, na literatura, marca o naturalismo.  

O conto é iniciado com uma reunião de “quatro ou cinco investigadores de cousas metafísicas, 

resolvendo amigavelmente os mais árduos problemas do universo” (ASSIS, 2007, p. 154). A reunião 

ocorre em uma casa no morro de Santa Teresa e o narrador, que usa um tom irônico em vários 

momentos, não esclarece se ela pertence a algum dos nossos “investigadores”, que tinham entre 40 e 

50 anos.  

O bairro em que a trama do conto tem início foi fundado no século XVIII a partir do convento 

de mesmo nome e, inicialmente, habitado pela classe alta da época, em uma das primeiras expansões 

da cidade para fora do núcleo inicial de povoamento, no Centro do Rio. Também é interessante notar 

que Santa Teresa faz fronteira com outros ambientes familiares às narrativas machadianas, a exemplo 

dos bairros da Glória, do Catete e do próprio Cosme Velho, que rendeu a Machado a alcunha dada por 

Drummond. 

 Um dos senhores que faz parte da reunião é Jacobina, que se matinha a parte da discussão. 

Ele, apesar de ser nomeado de modo a nos lembrar do grupo mais radical da Revolução Francesa, é 

descrito como “provinciano, capitalista, inteligente, não sem instrução, e, ao que parece, astuto e 

cáustico” (ASSIS, 2007, p. 154), ou seja, um burguês. No entanto, um burguês já descolado do 

contexto revolucionário que emancipou essa classe e cuja preocupação se torna a manutenção de seus 

privilégios. 

 Quando a conversa das personagens adentra o assunto da natureza da alma, Jacobina se 

propõe a contar, desde que não seja interrompido (ele não discutia nunca), um caso que acontecera 

com ele mesmo, advertindo aos colegas que não existe apenas uma alma, mas duas: “uma que olha de 

dentro para fora, outra que olha de fora para dentro...” (ASSIS, 2007, p. 155). E prossegue: 

 

A alma exterior pode ser um espírito, um fluido, um homem, muitos homens, um objeto, uma 

operação. Há casos, por exemplo, em que um simples botão de camisa é a alma exterior de 

uma pessoa; - e assim também a polca, o voltarete, um livro, uma máquina, um par de botas, 

uma cavatina, um tambor, etc. Está claro que o ofício dessa segunda alma é transmitir a vida, 

como a primeira; as duas completam o homem, que é, metafisicamente falando, uma laranja. 

Quem perde uma das metades, perde naturalmente metade da existência; e casos há, não raros, 

em que a perda da alma exterior implica a da existência inteira. (ASSIS, 2007, p. 155) 
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Ele diz, ainda, que essa alma externa pode variar, havendo, no entanto, algumas impassíveis, 

a exemplo do poder e da pátria e, a fim de ilustrar sua teoria, conta aos colegas uma situação que lhe 

passou quando tinha 25 anos, logo após ser nomeado para alferes da Guarda Nacional, milícia 

estabelecida em 1831 pela elite escravista. A aquisição do posto dera extremo orgulho para sua família, 

especialmente diante da situação de pobreza em que viviam. Nesse contexto, Jacobina, que morava 

então em uma vila que não recebe nome, é convidado por uma tia viúva a passar um tempo em seu 

sítio, que também não é localizado geograficamente. Essa lhe pede que leve consigo o fardamento e, 

na boca da tia e de outros familiares e conhecidos, Jacobina vira apenas “senhor alferes”. 

 Os mimos recebidos foram tamanhos que sua tia mandou colocar em seu quarto um grande 

e magnífico espelho, que chegava a destoar do restante da casa: “Era um espelho que lhe dera a 

madrinha, e que esta herdara da mãe, que o comprara a uma das fidalgas vindas em 1808 com a corte 

de D. João VI. Não sei o que havia nisso de verdade; era a tradição” (ASSIS, 2007, p. 157).  

Esse trecho revela que o espelho, na trama, não é um mero elemento compositivo do 

ambiente, mas um objeto que concentra o processo histórico do país até então. Para as elites locais 

nascentes, não basta a ascensão financeira, é necessário estabelecer um vínculo de estirpe, no qual a 

aparência, calcada em um passado idealizado, é mais relevante do que a realidade histórica.  

A essa altura do conto, a tia de Jacobina recebe notícia de doença de sua filha e o deixa a 

cargo do sítio. Em sua companhia ficam os escravos da casa que, talvez percebendo a vaidade do 

narrador do causo, lhe redobram as cortesias e ele não se dá conta dos planos de fuga dos escravizados, 

que efetivamente fogem, deixando o rapaz sozinho, sem todas as honras às quais rapidamente se 

acostumara.  

Ele passa semanas de angústia na casa abandonada e menciona que, por oito dias, não se 

olhou no espelho até que, ao fim desse período, resolveu mirar-se. No entanto, o vidro “não me 

estampou a figura nítida e inteira, mas vaga, esfumada, difusa, sombra de sombra” (ASSIS, 2007, p. 

161). Foi então que ele se lembrou de vestir a farda de alferes e o espelho reluziu sua mais nítida 

imagem: “era eu mesmo, o alferes, que achava, enfim, a alma exterior” (ASSIS, 2007, p. 161). 

Nas narrativas de Machado e de Murilo, o objeto que nos devolve nossa imagem aparece 

como parte do ambiente em que se desenrola a narração, como elemento descrito, mas ele não é apenas 

isso. Tanto em O ex-mágico da Taberna Minhota, como em O espelho, aquilo que nos reflete não é 

um mero cenário, é também espaço de confronto do homem com o mundo, e, principalmente, do 

homem com o próprio homem, que é o criador do mundo na forma como o conhecemos.  
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Esse confronto se manifesta como possibilidade de quebra da passividade, ainda que ela não 

se concretize de imediato, já que, muitas vezes, diante da atomização e do aprisionamento a uma 

realidade que a afasta de seus semelhantes, a humanidade perde a capacidade de surpreender-se e, 

consequentemente, de reagir. Torna-se apática. 

Nos contos, o espelho, também muito utilizado no ilusionismo e, portanto, detentor de um 

caráter ambíguo (ao mesmo tempo que revela, esconde a realidade), é o elemento descritivo 

desencadeador das narrativas. É ele o responsável pela autopercepção de si mesmo por parte dos 

narradores, bem como por dar a ver os reflexos da ausência de um passado necessário e da contradição 

das duas figuras que se unem para formar um só ser. 

A vivência no mundo capitalista, seja ele o da época de Machado ou de Murilo, faz com que 

as relações entre os homens, bem como as relações do homem com a natureza, sejam reificadas. O 

humano deixa de ser gênero e se torna um ser estranho, alienado. Na percepção desse ser estranho, o 

mundo aparece de maneira deformada, sem as suas verdadeiras e efetivas conexões. Para enxergar por 

trás da realidade reificada e visualizar a verdadeira essência da vida cotidiana, se faz necessária uma 

tomada de consciência em relação ao mundo exterior, em relação à aparência. 

Levando-se em conta que toda tomada de consciência do homem quanto ao mundo é um 

reflexo da realidade, a qual existe independentemente da consciência humana, é possível que, ao olhar 

para o espelho da Taberna, o mágico tenha, pela primeira vez em sua vida, conseguido enxergar essas 

condições que são ruína e inação humanas. Foi naquele instante de confronto diante do ambíguo 

espelho que o ex-mágico pôde se dar conta do mundo por trás da reificação. 

Apesar disso, a falta de espanto ao observar-se diante do espelho e notar que não tinha 

passado, que era homem sem história, bem como diante da percepção de seus poderes mágicos (é logo 

após confrontar-se com seu reflexo no espelho da Taberna que o mágico descobre suas habilidades), é 

também a falta de perspectiva já prenunciada pela epígrafe: “Inclina, Senhor, o teu ouvido, e ouve-me; 

porque sou desvalido e pobre” (RUBIÃO, 2013, p. 21). Sabemos, entretanto, que por mais que Deus 

escute os pedidos do ex-mágico, nada poderá fazer por ele. 

O que acontece com Jacobina revela um processo similar e suas imagens refletidas são, 

também, retratos da sociedade em que vive. Para enxergar-se enquanto ser, Jacobina precisava do 

cargo, do título, dos luxos e de todo o voluntarismo que dava feição à classe pequeno-burguesa no 

Brasil. “O alferes eliminou o homem. Durante alguns dias as duas naturezas equilibraram-se; mas não 

tardou para que a primitiva cedesse à outra; ficou-me uma parte mínima de humanidade” (ASSIS, 

2005, p. 138). 

 Cada um a seu tempo e a seu modo, mas integrantes do sistema literário de um país que não 

sabia e ainda não sabe que está fora do lugar, Machado e Murilo se propuseram a pensar o Brasil por 
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meio das vivências de suas personagens, sejam elas seres sem esperança de alteração dos destinos 

humanos, sejam elas burgueses em sua melhor forma apologética. Fora dos modelos “transplantados” 

da Europa sem impelir à realidade brasileira a quase obrigatória “cor local”, Machado e Murilo nos 

deram elementos para conhecer um pouco mais de nossa sociedade e de nosso processo histórico. 

Deram alguns e importantes passos no caminho da transfiguração da realidade que ainda hoje temos 

dificuldades para conhecer. 
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Considerações iniciais 

 

 

O interesse pelo tratamento que o texto literário recebe na esfera escolar não é novo. Esse 

interesse ganhou impulso nos últimos anos com o surgimento da Base Nacional Comum Curricular 

(BNCC), que, por assim dizer, é o principal documento oficial e apresenta o discurso oficial do Estado 

brasileiro para o ensino nas escolas do país. A BNCC é, por definição, “[...] um documento de caráter 

normativo que define o conjunto orgânico e progressivo de aprendizagens essenciais que todos os 

alunos devem desenvolver ao longo das etapas e modalidades da Educação Básica” (BRASIL, 2018, 

p. 7). 

Como se percebe, esse documento é o principal norteador da Educação brasileira, abrangendo 

desde o Ensino Infantil ao Ensino Médio. Ele é referência nacional para a elaboração dos currículos 

dos sistemas e redes municipais e estaduais e das propostas pedagógicas das diversas instituições 

escolares. Vale salientar ainda que o discurso que justifica a existência da BNCC se orienta por 

princípios éticos, políticos e estéticos, visando uma formação plena do ser humano, a construção de 

um ambiente social mais empático, inclusivo e dinâmico. Tal discurso apresenta a Base como proposta 

que veio para promover uma Educação igualitária, assegurando aos estudantes o desenvolvimento de 

competências que são imprescindíveis para a construção de tais indivíduos. 

É fulcral destacar, ainda, que, na Base, a organização das práticas de linguagens se dá por 

meio de campos de atuação. Os campos de atuação apontados são cinco: Campo da vida cotidiana, 

Campo artístico-literário, Campo das práticas de estudo e pesquisa, Campo jornalístico-midiático e o 

Campo de atuação na vida pública (BRASIL, 2018). Neste trabalho, voltamos nossa atenção para o 

Campo artístico-literário, haja vista que a proposta para o ensino do texto literário está inserida nele. 

Assim, este trabalho analisa concepções e propostas que a BNCC apresenta acerca do texto 

literário. Para isso, mobilizamos uma pesquisa que se caracteriza como qualitativa e interpretativa, 

haja vista o foco na compreensão das questões investigadas. Analisaremos o texto da BNCC, 

especificamente a seção voltada para os primeiros anos do Ensino Fundamental, para responder duas 

questões básicas, a saber: primeiro, que concepções de literatura, especialmente de texto literário, a 
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BNCC apresenta em seu discurso?; segundo, quais gêneros literários a Base apresenta em sua proposta 

para o ensino do texto literário? 

Como fundamentação teórico-metodológica, entre outros, dialogamos com estudos de 

Bakhtin (2016a; 2016b); Medviédev (2016); Candido (2011); Cosson (2014; 2018); Eagleton (2020); 

Lajolo (2018). Esses autores nos apresentam possibilidades de compreensão do texto literário enquanto 

enunciado, enquanto exercendo uma posição axiológica, enquanto ato de linguagem. Além disso, tais 

autores oferecem discussões para pensarmos o texto literário em sua função social, estética e seu 

tratamento na esfera escolar. 

Dito isso, na próxima seção, discutiremos o texto literário, considerando aspectos variados 

como a própria natureza desse texto e sua relação com o ensino. Logo depois, voltaremos nossa atenção 

para a análise da BNCC. Nessa análise, recuperaremos trechos da Base e faremos um mapeamento de 

ocorrências. Por último, nas considerações finais, destacaremos alguns aspectos que consideramos 

relevantes. 

 

O texto literário e o ensino 

 

 

O texto literário é concebido aqui enquanto enunciado concreto, real, constituído por sentidos, 

estrutura composicional, significados, temas, ideologias, valorações axiológicas, refletindo e 

refratando uma realidade social. Tal perspectiva permite compreender o texto literário enquanto lugar 

de encontro com o outro, lugar de interação tensa, de embates com outros pontos de vista, com outros 

discursos. 

Nessa perspectiva, a obra literária é um produto social. Concebendo o homem enquanto ser 

de linguagens, que ocupa um determinado espaço e vive em um determinado tempo sócio-histórico, 

Bakhtin (2016b, p. 87) disse que “o homem em sua especificidade humana sempre exprime a si mesmo, 

isto é, cria texto (ainda que potencial)”. No caso específico da linguagem literária, “cada sociedade 

cria as suas manifestações ficcionais, poéticas e dramáticas de acordo com os seus impulsos, as suas 

crenças, os seus sentimentos, as suas normas, a fim de fortalecer em cada um a presença e atuação 

deles” (CANDIDO, 2011, p. 177). De modo especial, a sala de aula se apresenta como o lugar onde 

tal linguagem não é apenas meio de interação, mas também material de ensino. 

Numa importante discussão acerca dos estudos literários, Medviédev (2016), no texto O 

método formal nos estudos literários, diz que “a literatura se insere na realidade ideológica circundante 

como sua parte independente e ocupa nela um lugar especial sob a forma de obras verbais organizadas 

de determinado modo e com uma estrutura específica própria apenas a elas” (MEDVIÉDEV, 2016, p. 
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59). O mesmo autor mostra como a literatura reflete e refrata a existência socioeconômica, a vida 

social.  

Além disso, Medviédev (2016, p. 71) aponta no sentido de entender que, além de refletir o 

meio ideológico e a base econômica, a obra literária “é parte de um meio literário, entendido como a 

totalidade das obras literárias socialmente influentes em dada época e em dado grupo social”. Com 

isso, o autor pontua o aspecto dependente da obra literária, pois o texto literário é inseparável do meio 

ideológico, do meio literário, de dada época e de dada totalidade social. Como parte desse meio 

ideológico, o texto literário vive sua vida justamente na interação viva com outros fenômenos da vida 

social. Nos termos de Medviédev (2016, p. 73), “a literatura, como qualquer outra ideologia, é social 

do começo ao fim”.  

Pensando a relação literatura e sociedade, Antônio Candido, no texto O direito à literatura 

(2011), coloca a literatura no rol dos direitos humanos.  Ele focaliza a relação da literatura com os 

direitos humanos de dois ângulos diferentes. Primeiro, discute a literatura enquanto “uma necessidade 

universal que deve ser satisfeita sob pena de mutilar a personalidade, porque pelo fato de dar forma 

aos sentimentos e à visão do mundo ela nos organiza, nos liberta do caos e, portanto, nos humaniza” 

(CANDIDO, 2011, p. 188). Em segundo lugar, o autor apresenta a literatura como “um instrumento 

consciente de desmascaramento, pelo fato de focalizar as situações de restrição dos direitos, ou de 

negação deles, como a miséria, a servidão, a mutilação espiritual. Tanto num nível quanto no outro ela 

tem muito a ver com a luta pelos direitos humanos (CANDIDO, 2011, p. 188). 

De acordo com Candido (2011), a literatura pertence ao rol de bens incompreensíveis, 

juntamente com o direito à crença, à opinião, ao lazer, à saúde, à liberdade individual etc. Conforme 

bem sintetizado por Candido (2011, p. 177), podemos chamar de literatura, “[...] todas as criações de 

toque poético, ficcional ou dramático em todos os níveis de uma sociedade, em todos os tipos de 

cultura, desde o que chamamos folclore, lenda, chiste, até as formas mais complexas e difíceis da 

produção escrita das grandes civilizações”. E mais, o mesmo autor ainda diz que a literatura aparece 

claramente como manifestação universal de todos os homens em todos os tempos. Segundo ele, “[...] 

não há povo e não há homem que possa viver sem ela, isto é, sem a possibilidade de entrar em contacto 

com alguma espécie de fabulação” (CANDIDO, 2011, p. 177). 

Ao discutir Como ler literatura, Terry Eagleton (2020, p. 12) entende que “a obra literária 

consiste, em parte, em tomar o que é dito nos termos como é dito. É o tipo de escrita em que o conteúdo 

é inseparável da linguagem na qual vem apresentado”. Nesses termos, o autor destaca a relação entre 

forma e conteúdo, sendo a obra literária “peças retóricas”. Segundo Eagleton (2020), na leitura do 

texto literário é importante prestar atenção aos modos de utilizar a linguagem. 
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Diante disso, voltamos o nosso olhar para o papel do texto literário na sala de aula, mais 

precisamente para sua importância para a formação do leitor e, porque não dizer, para a formação 

humana. Para isso, consideramos que “a literatura tem sido um instrumento poderoso de instrução e 

educação, entrando nos currículos, sendo proposta a cada um como equipamento intelectual e afetivo”, 

conforme mostra Candido (2011, p. 177).  

Em diálogo com as ideias do Círculo de Bakhtin, que permitem abordar o texto literário 

enquanto lugar de interação, Silva (2009) discute o papel do professor como um promotor da literatura. 

Após apresentar várias concepções de leitura, essa autora diz que o encontro com o mundo do texto 

literário é o encontro de dois mundos. O encontro desses “dois mundos pode proporcionar ao leitor 

momentos de prazer, de humor, de esperança, de consolo, de reabastecimento de energia, de 

conhecimento de coisas novas” (SILVA, 2009, p. 35). 

Ademais, no texto O espaço da literatura na sala de aula (2010), Rildo Cosson mostra como 

a relação entre literatura e educação marcou a própria história da civilização ocidental. Cosson (2010, 

p. 58) ressalta o espaço do texto literário na sala de aula, pois “tudo se inicia com o imprescindível e 

motivado contato com a obra”. Cosson (2010, p. 59) ainda argumenta que “o espaço da literatura em 

sala de aula é, portanto, um lugar de desvelamento da obra que confirma ou refaz conclusões, aprimora 

percepções e enriquece o repertório discursivo do aluno”. Como se percebe, o ponto de vista desse 

autor nos leva a considerar a interação com o texto literário em sala de aula. De fato, esse é um aspecto 

valioso do modo como professores trabalham a obra literária em suas aulas. 

Em outros textos, como Círculos de leitura e letramento literário (2014) e Letramento 

literário: teoria e prática (2018), Rildo Cosson contribui para pensar o letramento literário e o 

envolvimento do leitor na leitura reflexiva. Para isso, Cosson (2018) aponta quatro passos ou etapas 

que devem ser seguidos: motivação, introdução, leitura e interpretação. 

Souza e Cosson (2021) desenvolvem a perspectiva do letramento literário. Conforme esses 

autores, primeiro, a literatura ocupa um lugar único em relação à linguagem; segundo, o letramento 

feito com textos literários proporciona um modo privilegiado de inserção no mundo da escrita, posto 

que conduz ao domínio da palavra a partir dela mesma; terceiro,  o letramento literário precisa da 

escola para se concretizar, isto é, ele demanda um processo educativo específico que a mera prática de 

leitura de textos literários não consegue sozinha efetivar (SOUZA & COSSON, 2021, p. 103). 

É importante compreender que o letramento literário é bem mais do que uma habilidade 

pronta e acabada de ler textos literários, pois requer uma atualização permanente do leitor em relação 

ao universo literário (SOUZA & COSSON, 2021). “Também não é apenas um saber que se adquire 

sobre a literatura ou os textos literários, mas sim uma experiência de dar sentido ao mundo por meio 

de palavras que falam de palavras, transcendendo os limites de tempo e espaço” (idem, p. 103). 
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Por sua vez, no texto A leitura de textos literários na sala de aula: é conversando que a gente 

se entende..., as autoras Ana Carolina Perrusi Brandão e Ester Calland de Sousa Rosa abordam a 

questão do engajamento do leitor com a obra literária, mais precisamente como os professores podem 

possibilitar esse engajamento. Pensando a interação leitor e obra, Brandão e Rosa (2010, p. 70) dizem 

que “é preciso que a criança compreenda a leitura como uma atividade de construção de sentidos em 

que é preciso interagir ativamente com o texto”. As autoras observam que isso não é algo óbvio, mas 

que é um conhecimento aprendido. 

Brandão e Rosa (2010) desenvolvem discussões pertinentes, por exemplo, a escolha do texto 

como ponto de partida para o diálogo sobre a leitura, reflexões acerca da interação com o texto na sala 

de aula, a construção de sentidos, a leitura crítica do texto etc. Pensando práticas de ensino, no diálogo 

com o texto literário, as autoras propõem cinco categorias de perguntas de compreensão, a saber: a) 

perguntas de ativação de conhecimentos prévios; b) perguntas de previsão sobre o texto; c) perguntas 

literais ou objetivas; d) perguntas inferenciais; e) perguntas subjetivas. 

As autoras ressaltam que as perguntas não podem se constituir em um interrogatório, mas 

uma conversa planejada, que “além de avaliar a compreensão dos pequenos leitores/ouvintes, 

contribua para que eles aprendam a abordar o texto literário de forma reflexiva” (BRANDÃO & 

ROSA, 2010, p. 85). O que essas estudiosas pretendem é, portanto, um tratamento planejado do texto 

literário na sala de aula, que possibilite haver abertura para ouvir as falas das crianças, favorecendo 

um diálogo criativo e agradável.  

Ademais, no livro intitulado De alunos a leitores: o ensino da leitura na Educação Básica 

(2017), Celso Ferrarezi Jr e Robson de Carvalho problematizam as dificuldades e os problemas que a 

escola enfrenta no compromisso de formar leitores. Ferrarezi Jr e Carvalho (2017) propõem maneiras 

de proporcionar um ensino de leitura que envolva os alunos no processo de aprendizagem. Nessas 

propostas, um dos aspectos importantes diz respeito ao papel do texto literário na sala de aula. Ao 

postularem que o “Texto não é pretexto!”, os autores advogam veementemente em favor da leitura de 

textos reais, sem pretextos para o ensino de gramática ou para “ocupar o tempo” restante da aula. 

Por fim, também cabe mencionar as considerações de Marisa Lajolo em textos como Do 

mundo da leitura para a leitura do mundo (LAJOLO, 1993). Ela fornece discussões para reavaliar o 

papel do texto literário na sala de aula, destacando modos como a época de sua produção, os juízos 

críticos, o cotidiano, inscrevem-se no texto literário. E, além disso, a autora mostra impasses e 

sugestões de como superá-los na sala de aula, defendendo que “em nossas aulas se pode cumprir, da 

melhor maneira possível, o espaço de liberdade e subversão que, em certas condições, instaura-se pelo 

e no texto literário” (LAJOLO, 1993, p. 17).  
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Feito esse apanhado acerca do texto literário, tecendo considerações em relação ao ensino, 

passaremos, na próxima seção, a analisar as concepções de texto literário na BNCC e os gêneros 

literários propostos pela Base para o ensino nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental. 

 

O texto literário na BNCC: concepções e propostas 

 

 

Nesta seção, tendo em vista responder às duas questões estabelecidas, a saber, primeiro, que 

concepções de literatura, especialmente de texto literário, a BNCC apresenta em seu discurso?; 

segundo, quais gêneros literários a Base apresenta em sua proposta para o ensino do texto literário?, 

analisaremos a proposta da Base.  

A priori, ao apresentar o componente Língua Portuguesa, a BNCC elucida a definição de texto 

como sendo a: 

 

[...] unidade de trabalho e as perspectivas enunciativo-discursivas na abordagem, de forma a 

sempre relacionar os textos a seus contextos de produção e o desenvolvimento de habilidades 

ao uso significativo da linguagem em atividades de leitura, escuta e produção de textos em 

várias mídias e semioses (BRASIL, 2018, p. 67). 

 

Essa concepção, que precisa ser estendida e abarcar a noção de texto literário, se aproxima da 

noção de enunciado concreto, sendo que esse “se mostra um fenômeno muito complexo e multiplanar 

se não o examinarmos isoladamente e só na relação com o seu autor (o falante), mas como um elo na 

cadeia da comunicação discursiva e da relação com outros enunciados a ele vinculados” (BAKHTIN, 

2016a, p. 59-60). Bakhtin (2016a, p. 11) aborda a natureza dialógica dos enunciados, ressaltando que 

“o emprego da língua efetua-se em formas de enunciados (orais e escritos) concretos e únicos, 

proferidos pelos integrantes desse ou daquele campo da atividade humana”. 

Essa compreensão comunga com o ponto de vista de Medviédev (2016, p.  59) acerca da obra 

literária: “a literatura insere-se na realidade ideológica circundante como sua parte independente e 

ocupa nela um lugar especial sob a forma de obras verbais organizadas de determinado modo e com 

uma estrutura específica própria apenas a elas” (MEDVIÉDEV, 2016, p. 59).  

No entanto, no que concerne ao conceito de texto literário, a Base Curricular não apresenta 

de forma precisa uma definição, porém nos aponta concepções que nos levam a chegar a tal definição. 

Além disso, ressalta a importância da literatura no contexto do ensino nos Anos Iniciais, com vistas a 

fomentar o hábito da leitura, impulsionar a imaginação e expandir o conhecimento de mundo dos 

estudantes.  
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Um aspecto importante é que, na divisão que a BNCC faz por campos, o texto literário está 

incluído dentro do Campo artístico-literário, que é um “campo de atuação relativo à participação em 

situações de leitura, fruição e produção de textos literários e artísticos, representativos da diversidade 

cultural e linguística, que favoreçam experiências estéticas” (BRASIL, 2018, p. 96). Nessa proposta, 

espera-se que o aluno desfrute desse campo artístico-cultural, se interesse pelo mundo literário, 

adquirindo diversos conhecimentos e habilidades que possibilitem sua autonomia, a fim de que possa 

também criar/produzir.  

É interessante destacar ainda que o Campo artístico-literário propõe a participação em 

situações de leitura, fruição e produção de textos literários e artísticos, tendo em vista favorecer 

experiências estéticas. Nesse caso, a “fruição”, ao lado da leitura e da produção de texto, seria algo 

ofertado no ensino de gêneros do referido campo. Ao mesmo tempo, estamos diante de uma concepção 

de literatura que restringe sua função ao prazer estético (uma visão hedonista de literatura?).  

Diante desse possível reducionismo, convém ressaltar que a literatura apresenta três faces, 

considerando sua relação com a complexidade de sua natureza e da vida humana, conforme distinção 

feita por Candido (2011, p. 179): “(1) ela é uma construção de objetos autônomos como estrutura e 

significados; (2) ela é uma forma de expressão, isto é, manifesta emoções e a visão do mundo dos 

indivíduos e dos grupos; (3) ela é uma forma de conhecimento, inclusive como incorporação difusa e 

inconsciente”. 

Esse mesmo autor destaca ainda que: 

 
Os valores que a sociedade preconiza, ou os que considera prejudiciais, estão presentes nas 

diversas manifestações da ficção, da poesia e da ação dramática. A literatura confirma e nega, 

propõe e denuncia, apoia e combate, fornecendo a possibilidade de vivermos dialeticamente 

os problemas (CANDIDO, 2011, p. 177). 

 

 

Nesse ponto, são pertinentes as colocações de Eagleton (2020) quando discute a leitura da 

obra literária. Na perspectiva desse autor, o texto literário, “além de relatos, são peças retóricas”. 

Consequentemente, as obras literárias “exigem um tipo de leitura especialmente alerta, atenta ao tom, 

ao estado de espírito, ao andamento, ao gênero, à sintaxe, à gramática, à textura, ao ritmo, à estrutura 

narrativa, à pontuação, à ambiguidade – de fato, a tudo o que entra na categoria de ‘forma’” 

(EAGLETON, 2020, p. 12). 

Ademais, a proposta expressa pela BNCC, no tocante aos gêneros a serem trabalhados nos 

anos iniciais do Ensino Fundamental, procura unir os conteúdos com o cotidiano dos discentes, ou 

seja, o que é repassado deve estar intimamente ligado à realidade deles. Mas sabemos que essa é uma 

tarefa quase impossível, tendo em vista a pluralidade cultural brasileira.  
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No quadro 1, a seguir, apresentamos os principais gêneros literários mencionados pela BNCC 

para o Campo artístico-literário: 

 

Quadro 1 – Gêneros literários sugeridos pela BNCC 

 

CAMPO ARTÍSTICO-LITERÁRIO 

1º ao 5º ano 

Lendas, mitos, fábulas, contos, crônicas, canção, poemas, poemas visuais, cordéis, quadrinhos, tirinhas, 

charge/ cartum, dentre outros. 

 

Como se percebe, a Base propõe o trabalho com gêneros de tamanho relativamente pequeno 

e coloca gêneros como charge e tirinhas no mesmo campo em que aparecem fábulas e poemas. Ou 

seja, o “Campo Artístico-Literário” apresenta uma certa complexidade terminológica e uma falta de 

explicitação quanto ao que é propriamente “literário” e o que é “artístico”. Nesse sentido, seriam 

pertinentes os questionamentos: uma charge, por exemplo, pode ser considerada no âmbito da 

produção literária? O fato de ser “literário” já não implicaria uma produção “artística”, tornando a 

expressão “artístico-literário” redundante, tendo em vista o aspecto inerentemente artístico que existe 

no fazer literário?  

No quadro 2, elencamos as habilidades que enfatizam o texto literário em sua abordagem: 

 

Quadro 2 – Habilidades 

 

(EF15LP15) Reconhecer que os textos literários fazem parte do mundo do imaginário e apresentam uma 

dimensão lúdica, de encantamento, valorizando-os, em sua diversidade cultural, como patrimônio artístico da 

humanidade (BRASIL, 2018, p.97). 

(EF35LP21) Ler e compreender, de forma autônoma, textos literários de diferentes gêneros e extensões, 

inclusive aqueles sem ilustrações, estabelecendo preferências por gêneros, temas, autores (BRASIL, 2018, 

p.133). 

(EF02LP26) Ler e compreender, com certa autonomia, textos literários, de gêneros variados, desenvolvendo o 

gosto pela leitura (BRASIL, 2018, p.111). 

(EF02LP27) Reescrever textos narrativos literários lidos pelo professor (BRASIL, 2018, p.111). 

 

Diante do exposto, podemos analisar na primeira habilidade (EF15LP15) o caráter 

diferenciado da produção literária, ou seja, o texto literário é atrelado ao imaginário, ao lúdico, ao 

encantamento. Não se pontua, por exemplo, o fato de que os textos literários, enquanto reflexão e 

refração de uma época, reproduzirem preconceitos, desigualdades etc. Nesse sentido, a Base focaliza 

em aspectos positivos decorrentes de uma concepção que valora o texto literário enquanto leitura 

prazerosa. Isso, consequentemente, forja uma concepção de literatura como algo inerentemente 

positivo. 

Quanto às demais habilidades presentes ainda no quadro 2, vemos a importância da autonomia 

para a construção de um leitor/escritor que de fato seja instigado e se desbrave na imersão dos textos 
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literários, de gêneros variados, autores, temas e afins. Desse modo, a Base parece direcionar o foco 

para os aspectos temáticos e autorais do texto literário, não incluindo o trabalho com a linguagem.  

Nesse ponto, é pertinente o que diz Eagleton (2020, p. 182), fazendo eco com os postulados 

de Bakhtin: “o meio literário é a linguagem, e toda palavra que usamos é gasta, batida, surrada, devido 

aos bilhões de usos anteriores”. No mesmo texto, o autor afirma: “a literatura é sobre a experiência 

vivida da língua, e não só seu uso prático” (EAGLETON, 2020, p. 196). Um olhar para a palavra, para 

a língua enquanto recurso da construção de sentidos do texto literário, parece estar ausente da proposta 

da Base. 

 

Considerações finais 

 

 

A análise preliminar mostra que a BNCC apresenta um discurso que coloca o texto literário 

como uma das várias práticas de linguagem, apontando que o ensino de literatura não seja tomado 

como um fim em si mesmo. Propõe que o texto deve estar envolvido em práticas de reflexão, 

permitindo aos discentes ampliarem suas capacidades de uso da língua/linguagem, considerando as 

práticas situadas de uso da língua. Ademais, a Base atrela os textos literários à fruição estética, 

constituindo-se, por vezes, numa perspectiva reducionista da função social do texto literário. 

Todavia, apesar da BNCC sugerir os gêneros literários a serem trabalhados nos anos Iniciais 

do Ensino Fundamental e de apresentar vagamente a importância da literatura para a aprendizagem e 

desenvolvimento do aluno, ela não se aprofunda na questão do texto literário, ou seja, não explicita 

que a obra literária pode ser trabalhada para além da leitura prazerosa. 

Portanto, embora a BNCC seja indiscutivelmente um documento que propõe determinada 

concepção para a ação docente com o texto literário, é possível ir muito além dela, tendo em vista a 

abrangência e relevância da literatura na formação humana. Para isso, é salutar a compreensão de que 

o texto literário é um enunciado pleno, concreto, real, constituído por sentidos, estrutura 

composicional, significados, temas, ideologias, valorações axiológicas, que refletem e refratam a 

realidade social. 

 

Referências 

 

 

BAKHTIN, Mikhail. Os gêneros do discurso. in: BAKHTIN, Mikhail. Os gêneros do discurso. 1 ed. 

Organização, tradução, posfácio e notas de Paulo Bezerra. São Paulo: Editora 34, 2016a, p. 11- 69. 

 

BAKHTIN, Mikhail. O texto na linguística, na filologia e em outras ciências humanas. in: BAKHTIN, 

Mikhail. Os gêneros do discurso. 1 ed. Organização, tradução, posfácio e notas de Paulo Bezerra. São 

Paulo: Editora 34, 2016b, p. 71-107. 



 

 
[ 45 ] 

 

BRASIL. Ministério da Educação. Base Nacional Comum Curricular. Brasília, 2018. 

 

BRANDÃO, Ana Carolina Perrusi; ROSA, Ester Caliard de Sousa. A leitura de textos literários na 

sala de aula: é conversando que a gente se entende... In: PAIVA, Aparecida; MACIEL, Francisca; 

COSSON, Rildo (Coordenação). Literatura: Ensino Fundamental. Brasília: Ministério da Educação, 

Secretaria de Educação Básica, 2010, p. 69-88. 

 

CANDIDO, Antonio. O direito à literatura. In: Vários escritos. 5ª ed. Corrigida pelo autor. Rio de 

Janeiro: Ouro sobre Azul, 2011, p. 160-193. 

 

COSSON, Rildo. Letramento literário: teoria e prática. São Paulo: Contexto, 2018. 

 

COSSON, Rildo. Círculos de leitura e letramento literário. São Paulo: Contexto, 2014. 

 

COSSON, Rildo. O espaço da literatura na sala de aula. In: PAIVA, Aparecida; MACIEL, Francisca; 

COSSON, Rildo (Coordenação). Literatura: Ensino Fundamental. Brasília: Ministério da Educação, 

Secretaria de Educação Básica, 2010, p. 55-68. 

 

COSSON, Rildo; SOUZA, Renata Junqueira. Letramento literário: uma proposta para a sala de aula. 

Disponível em: https://acervodigital.unesp.br/handle/123456789/40143?locale=pt_BR. Acesso em: 

07 janeiro de 2021. 

 

EAGLETON, Terry. Como ler literatura. Trad. de Denise Bottman. Porto Alegre: L&PM Editores, 

2020. 

 

FERRAREZI Jr., Celso; CARVALHO, Robson Santos de. De alunos a leitores: o ensino da leitura na 

educação básica. 1.ed. São Paulo: Parábola Editorial, 2017. 

 

LAJOLO, Marisa. Do mundo da leitura para a leitura do mundo. São Paulo: Ática, 1993. 

  

MEDVIÉDEV, Pável Nikoláievich. O método formal nos estudos literários: introdução crítica a uma 

poética sociológica. Trad. Sheila Camargo Grillo e Ekaterina Vólkova Américo. 1 ed. São Paulo: 

Contexto, 2016. 

 

SILVA, Vera Maria Tietzmann. Literatura infantil brasileira: um guia para professores e promotores 

de leitura. 2. ed. Goiânia: Cânone Editorial, 2009.  

 



 

 

 
[ 46 ] 

O CONTO DE BORGES COMO LEGENDA: UMA MONTAGEM NO 
TEMPLO CENTRAL DA OFICINA FRANCISCO BRENNAND1 
 

Ligia Maria Bremer 
 

 
Quanto ao pensamento discursivo da alma, as imagens lhe substituem as sensações. E 

quando o objeto é bom ou mal, ele afirma ou nega, foge ou acompanha. É por isso que a 

alma não pensa nunca sem imagens. (Aristóteles, Da alma, III, 431a) 

 

Introdução 

 

Francisco Brennand (1927-2019) foi um artista plástico recifense, que amava a pintura, mas 

foi reconhecido no Brasil e no mundo por seu trabalho em cerâmica. Em 1971, o artista iniciou a 

construção da sua Oficina sobre as ruínas do engenho de açúcar São João da Várzea, datado do final 

do Século XVIII, herdado de sua família. (Fig. 1). A partir das ruínas ele criou uma paisagem onírica 

em que tudo é possível. Nesse espaço, imagem e realidade se misturam e fundam uma nova realidade 

povoada de personagens da literatura, da mitologia e da história, que ganham forma como esculturas 

ou em murais reproduzindo textos literários. (Fig. 2)  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

1 Este texto apresenta algumas reflexões que fazem parte da minha tese de doutorado em Literatura ainda em construção.  
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Figuras 1 e 2 – Ruínas do engenho de açúcar São João da Várzea (Séc. XVIII) / Fachada da Oficina Brennand 

(Fonte: Arquivo Oficina Brennand) 

 

A Oficina Brennand possui 15 km² de área construída, dividida em diferentes ambientes. Há 

o Pátio Central (local externo onde encontramos esculturas, murais e muralhas que dialogam entre si); 

Salão das Esculturas (local amplo onde está alocada a maioria de suas esculturas expostas de forma 

aleatória); Accademia (galeria onde se encontra desenhos e pinturas do artista); Templo do Sacrifício; 

o Estádio (espaço destinado à realização de eventos); Auditório; Capela; Café e Loja; e os Jardins 

(projetados pelo arquiteto paisagista Burle Marx). (Fig. 3,4,5 e 6).  

Cada espaço apresenta uma atmosfera única representando vários tempos dentro de um 

mesmo tempo, ou seja, encontramos na Oficina uma confluência de tempos. Na obra de Brennand o 

tempo arcaico dos mitos e a modernidade se entrelaçam, convivem e se ressignificam: o passado é 

apenas matéria-prima para um futuro aberto a todas as possibilidades. 
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Figuras 3, 4, 5 e 6 – Pátio Central / Salão das esculturas / Accademia / Jardins (Fonte: Arquivo pessoal da autora) 

 

Partindo da apresentação sucinta do artista Francisco Brennand, bem como do espaço da 

Oficina, na sequência, o texto destacará os principais termos para se pensar o objetivo desse trabalho, 

qual seja, refletir sobre um possível sentido e significado para o conto As ruínas circulares, de Jorge 

Luís Borges, e sua tomada de posição junto as outras esculturas alocadas no Templo Central. 

 

A base para pensar o sentido: a legenda e a montagem 

Desde o título do trabalho duas palavras se destacam: legenda e montagem. Ao buscarmos o 

dicionário teremos como significado para o primeiro verbete a seguinte explicação: 1. Pequeno texto, 

geralmente descritivo ou explicativo, que se coloca logo abaixo das ilustrações ou fotografias a que se 

refere. 2. Dizeres explicativos ou letreiros acima, abaixo ou à margem de um desenho, diagrama, planta 

etc., ou neles inscritos.2 E para o segundo, montagem, encontramos como definição: 1. Ação, processo 

ou efeito de montar. 2. Processo de juntar peças ou partes de objetos, mecanismos etc. para 

determinado fim.3 Partindo dessas definições preliminares, aprofundo o entendimento, recorrendo às 

discussões de George Didi-Huberman (2017), que na sua obra Quando as imagens tomam posição – 

Olho da História I, datado de 2009, mas só traduzido e publicado no Brasil em 2017, que apresenta 

uma reflexão tendo por objeto de análise duas obras de Bertolt Brecht, Diário de trabalho e ABC da 

guerra. Nas referidas obras, o dramaturgo monta/ constrói um atlas de imagens e legendas 

documentando a 2ª Guerra Mundial, apresentando um processo em que se entrecruzam, nas fotos e nas 

legendas, a política e a estética.  

 
2 Definição retirada do dicionário Michaelis: disponível em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-

portugues/busca/portugues-brasileiro/legenda. Acessado em: 27/06/2021. 
3 Definição retirada do dicionário Michaelis: disponível em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-

portugues/busca/portugues-brasileiro/montagem/. Acessado em: 27/06/2021. 

 

https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/legenda
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/legenda
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/montagem/
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/montagem/
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A Figura 7 apresenta um exemplo de montagem feita por Brecht. Ele seleciona uma fotografia 

de um amontoado de capacetes de guerra e como legenda coloca um poema que faz o leitor da imagem 

e do texto refletir e deslocar o pensamento sobre a guerra para um outro local, diverso daquele onde a 

imagem havia sido reproduzida no seu primeiro momento. Ou seja, o pensamento do leitor busca um 

outro lugar de entendimento e significação distinto do jornal que informava sobre a guerra e não 

refletia sobre o quê, o porquê e o para quê da guerra. 

 

 

Figura 7 – Prancha de Brecht. (Fonte: DIDI-HUBERMAN, George. Quando as imagens tomam posição. Belo 

Horizonte: Editora UFMG, 2017, p. 53.) 

 

Similarmente a esse exemplo das montagens de fotografia e legenda feitos por Brecht e 

discutidos por Didi-Huberman é que pretendo pensar o entrecruzar das esculturas, alocadas no Templo 

Central, e dos textos literários reproduzidos nos murais – em especial o trecho do conto borgeano, As 

ruínas circulares. Buscarei avaliar como o lugar tomado por essas imagens espaciais (as esculturas) e 

textuais (os textos) admitem condições de uma possível política da imaginação.  

O espaço da Oficina Brennand escolhido para análise neste texto é o Templo Central, ou o 

Grande Pátio do Templo ao Ovo Primordial4 (Fig. 8). Esse espaço levou uma década para ser finalizado 

(1979-1989). Sobre Templo o próprio artista relata no seu diário em 14 de setembro de 1978: 

 

A propósito do Pátio da Oficina, a presença do Cristianismo deve ser apenas insinuada diante 

da forte atmosfera evidentemente arcaica e pagã. Na água, Vênus e os peixes. No pátio todos 

os deuses antigos. No pórtico (em forma de mural em relevo) São Sebastião flechado por 

folhas, ainda com reminiscências arcaicas. Nos dois umbrais, propositadamente, Cosme e 

Damião velam pela nova Fé. Como diz Hocke, ‘neste tipo de criação o instinto autístico parece 

 
4 Nesse ambiente o ovo é o contemplado. Significa a reprodução, o eterno, onde o ovo, as aves e a sexualidade de uma 

forma chocante (não erótica) representam a eterna reprodução das coisas. 
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desenfreado, mas o instinto de comunicação, este é bem freado. E este freio leva ao silêncio e 

à dissimulação e ainda à transcrição hieroglífica de um amor antinaturalista e imaginário’ 

(BRENNAND, 2016, p.397) 

 

Nesse lugar encontramos imagens de Vênus, São Sebastião, Cosme e Damião, Adão e Eva: 

cristianismo e paganismo convivendo e significando em um mesmo espaço (Fig. 9, 10 e 11). 

 

 
Figuras 8 – Pátio do Templo Central (Fonte: Arquivo pessoal da autora) 
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Figuras 9, 10 e 11– Visão de várias esculturas do Templo Central / Vênus / Adão e Eva (Fonte: Arquivo pessoal da 

autora) 
 

Cada uma das peças e cada um dos textos ali presentes possuem uma potencialidade ao serem 

lidos por quem os vê, pois carregam em si sua experiência. Novamente cito Didi-Huberman (2018): 

 

Assim, então, muito frequentemente, encontramo-nos diante de um imenso e rizomático 

arquivo de imagens heterogêneas que continua sendo difícil de dominar, organizar e 

compreender, precisamente porque seu labirinto é feito de intervalos e de lacunas tanto como 

de coisas observáveis. Tentar uma arqueologia equivale sempre a correr o risco de pôr, umas 

ao lado das outras, patês de coisas sobreviventes, necessariamente heterogêneas e anacrônicas, 

visto que procedem de lugares separados e de tempos desunidos pelas lacunas. Contudo, 

chamamos tal risco de imaginação e montagem. (DIDI-HUBERMAN, 2018b, p. 31) 

 

Assim, encontramos no labirinto do Templo Central imagens espaciais, textuais e 

imaginativas que, ao serem lidas, não apresentam um sentido específico, mas para ligá-las podemos 

seguir dois caminhos de leitura: o primeiro buscando o sentido denotativo, a procura de mensagens, e 

o segundo averiguando o sentido conotativo e imaginativo em busca de montagens. Nossa escolha é 

seguir o caminho da montagem. 

Cada imagem esculpida de um personagem monta inúmeras realidades ao ser construído ou 

desconstruído com os textos/ legendas expressas nos murais. E um meio para interpretá-las é a 

imaginação. Didi-Huberman (2018) ao analisar o atlas Mnemosyne, composto por Aby Warburg, em 

seu outro livro Atlas ou Gaio saber inquieto, pontua que a imaginação é o princípio motor para abertura 

de possibilidades de interpretação, porém ressalta, utilizando as palavras de Baudelaire:  
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A imaginação não é fantasia; tampouco a sensibilidade, mesmo que seja difícil conceber um 

homem imaginativo que não seja sensível. A imaginação é uma faculdade quase divina que 

percebe tudo primeiro, fora dos métodos filosóficos, das relações íntimas e secretas das coisas, 

das correspondências e das analogias. As honras e as funções que ele confere a essa faculdade 

lhe dão um valor tal (...), que um sábio sem imaginação só aparece como um falso sábio, ou 

pelo menos como um sábio incompleto. (BAUDELAIRE, 1976, p.329 citado por DIDI-

HUBERMAN, 2018a, p.20) 

 

Diante disso, apresento apenas uma (entre inúmeras) possibilidade imaginativa de 

interpretação que o texto/legenda de Borges, inserido naquele espaço pode significar, pois a imagem 

textual ao estar inserida no espaço toma uma posição e possibilita diferentes sentidos e significados, 

dependendo de quem o lê e/ou o vê. 

 

O conto e sua tomada de posição   

As Ruínas Circulares de Jorge Luis Borges, foi publicado primeiramente na revista Sur, em 

1940, antes de ter inúmeras impressões e traduções. O conto narra a história de um homem que 

pretende criar outro homem a partir do sonho. Por se tratar de um conto fantástico e metaforizado, ele 

sugere várias interpretações, tais como o processo da criação literária, a regressão ao infinito, a lenda 

de Golem, dentre outras. O narrador demostra a fronteira tênue entre criador e criatura e entre sonho e 

realidade.  

Da mesma forma que no conto, em que o homem realiza uma série de procedimentos de 

ordem mística, os quais demonstram o caráter místico do sonhador, similarmente acontece com o 

demiurgo, que usa da cerâmica e do fogo para criar seu mundo. Brennand mesmo declara que não 

consegue escapar “das garras afiadas do mito e dos profundos segredos que envolvem a manipulação 

do barro” (BRENNAND, 2005, p. 13): é o fogo a linha tênue que determina a passagem do tempo 

(para ele quando uma peça de cerâmica adentra o forno, ela sai como se tivesse se passado mais de dez 

mil anos). Assim como no conto há um limiar entre sonho/realidade, a construção dessa obra 

monumental, que se tornou a Oficina, também era um sonho, passível naquele momento de ser 

realidade.    
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Imagem 12 e 13 – Parte da Grande Muralha / Painel/legenda do conto As ruínas circulares (Fonte: Arquivo 

pessoal da autora) 

 

O mural com a citação borgena foi inserida no espaço do Pátio em 1982, após já estarem lá 

alocadas as esculturas cerâmicas. Ele faz parte da grande muralha que protege todo o Grande Pátio. 

Em 8 de janeiro do mesmo ano, Francisco Brennand transcreve em seu diário uma pequena carta 

endereçada a Ariano Suassuna, seu amigo, assim redige: 

 

Sim, me parece que em todo caso o trabalho andou bastante, mas curiosamente, à medida que 

se desenvolve - mesmo nos pormenores -, cada vez mais me parece faltar alguma coisa. 

Começo a temer o inacabado, isto é, estar diante de uma tarefa maior do que as pretensões. 

Contudo, não desfaleço e agora, logo no início do ano, empreenderei a reforma da grande 

Muralha, que por extenso será o trabalho de 1982. Começarei com uma inscrição de Borges 

retirada de “As Ruínas circulares”: Sabia que esse templo era o lugar que o seu invencível 

propósito postulava; sabia que as árvores incessantes não tinham conseguido estrangular, rio 

abaixo, as ruínas de outro templo propício, também de deuses incendiados e mortos; sabia que 

a sua obrigação era o sonho (BRENNAND, 2016, p. 81). 

 

O mundo criado por Brennand5 foi um sonho possível, onde ele pode inserir tempos 

anacrônicos, imagens que no seu tempo passado representavam algo, mas por diferentes motivos 

 
5 Brennand passou décadas isolado na Oficina, pintando, esculpindo, lendo, escrevendo. 



 

 
[ 54 ] 

acabaram por ser “esquecidos” ou proibidos de se cultuar. No presente, as imagens sobrevivem abrindo 

inúmeras possibilidades de significação. Naquele espaço as imagens protegem o ovo (o início da vida, 

a reprodução), tem no fogo (o forno) seu útero que transmite ao barro um anacronismo de tempos e 

um sentido único e particular a cada uma das peças. Temos também, logo acima da inscrição do trecho 

do conto o “olho que tudo vê”, símbolo que pertencente a diferentes culturas e religiões, mas que no 

Templo, observa e protege o sonho de diferentes realidades cristãs e pagãs para que possam conviver, 

fluindo6 e coexistindo. Uma das formas de leitura da montagem do atlas espacial de Brennand é buscar 

decompor, interpretar, remontar as imagens com um distanciamento para não cairmos na armadilha 

dos “clichês linguísticos” que elas suscitam enquanto “clichês visuais”, como nos ensina Walter 

Benjamin (1994), em seu texto A pequena história da fotografia.  

O atlas espacial de Brennand desconstrói os ideais de unicidade, especificidade, pureza, 

conhecimento integral. Ele é um instrumento da inesgotável abertura para tudo que é possível. O gesto, 

como nos ensina Derrida, consiste em encontrar ou procurar, tudo o que na obra representa a sua força 

de resistência à autoridade, seja filosófica e/ou política, assim, desconstruindo esse gesto hegemônico 

podemos começas a ver (DERRIDA, 2012, p. 20-21). Porém, para construir uma interpretação 

histórica, devemos ter cuidado e agir como James Joyce em Ulisses: “fechar os olhos para ver” ou 

como uma criança: que olha, vê e sente, sem precisar fechar os olhos, pois não possui um arquivo 

constituído (ele está para ser construído a cada experiência). A criança diverge do “experiente”, no 

sentido de que este já possui um arcabouço de vivências, experiências, leituras, que formam seu 

arquivo e, inevitavelmente, influenciam na interpretação do que se vê, lê, escuta e escreve.  

Brennand ao montar seus espaços, ao fazer suas escolhas de posição de cada 

imagem/escultura e de cada legenda/mural, trabalha como um historiador de arte que vê a história 

como profecia, como já expressou Benjamin, aborda o objeto como um devir das coisas, dos seres, da 

sociedade, apresentando uma história “a contrapelo” – indo no sentido contrário da história dita oficial 

e contada pelos vencedores. A montagem apresentada por Brennand apresenta uma construção da 

historicidade que renuncia o contar uma “história” orientada, ela “torna visível as sobrevivências, os 

anacronismos, os reencontros com temporalidades contraditórias que afetam cada objeto, cada 

acontecimento, cada pessoa, cada gesto” (DIDI-HUBERMAN, 2018b, p. 33). Suas imagens espaciais 

e textuais tomam posição situando-se no presente e visando o futuro, resistindo para, então, ir ao 

encontro do saber. 

 

 
 

6 No espaço do Pátio central também há uma citação/legenda da frase de Heráclito “tudo flui...”. 
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CURADORIA POLIFÔNICA E AUTOFICÇÃO NA LITERATURA: 
ESCRITA EM LOUCURA EM ADRIANA LUNARDI E ZELDA 
FITZGERALD 
 

Sara Gonçalves Rabelo 
 

 

Zelda morreu louca e se podemos distinguir a loucura podemos separá-la entre a que escreve 

e a que não escreve. No caso de Zelda Sayre, ela optou por encontrar na escrita a forma de se eternizar 

no mundo. A autora americana talvez seja reconhecida, em um primeiro momento, pelo casamento 

com o também autor Francis Scott Fitzgerald. Apesar disso, ela se colocou como mulher escritora no 

início do século XX, século esse ainda permeado por pensamentos machistas e misóginos, o que Zelda 

soube lidar de forma única, mas ainda assim teve ecos na vida e na escrita da autora. 

Nascida no dia 24 de julho de 1900 em Montgomery, Alabama, EUA, Zelda morreu no dia 

10 de março de 1948 em Asheville, Carolina do Norte, EUA. Assim como grande parte das famílias 

do sul dos Estados Unidos, Zelda cresceu em uma cidade que usava o patriarcalismo como condutor 

da estrutura familiar e, consequentemente, do machismo da época. Nesse contexto de submissão, Zelda 

enfrentou a diferenciação em relação aos irmãos. Segundo Wagner-Martin (2018), Sayre foi a mais 

nova de seis irmãos – Marjorie, Rosalind, Daniel, Clotilde e Anthony – e teve uma infância tranquila 

por ser considerada uma Flapper, ou seja, o modelo de beleza americano da época, muito similar à sua 

mãe.  

Filha de um juiz – Anthony Dickinson Sayre – e de uma dona de casa – Minerva Buckner 

Machen – Zelda foi criada com o pensamento da época: só poderia ser inteiramente feliz no casamento, 

o que refutou. Com um olhar diferente em relação a essas questões, mesmo que tenha se casado 

posteriormente, a autora americana se colocava como pensante e pensadora dentro das ideias de 

liberdade e sobre o posicionamento da mulher (WAGNER-MARTIN, 2018). 

Apesar de ter autonomia, na infância e adolescência, Fitzgerald ainda era obrigada a seguir 

preceitos sociais da época, os quais eram extremamente machistas. A autora, entretanto, costumava 

fazer o inverso, como ingerir bebida alcoólica, fumar em excesso e flertar constantemente com todos 

do meio social o que, na adolescência, gerou problemas familiares. O constante confronto com os 

padrões da época foi evidenciado em Essa Valsa é Minha, publicado 1932, tendo sido este o único 

romance da autora. Escrito em um espaço de seis meses, durante uma das várias estadias em sanatórios, 

Zelda nos conta sobre sua infância, adolescência, os bailes, a relação com as irmãs, como conheceu o 

marido e o posterior casamento sob o pseudônimo de Alabana Knight.  
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A figura de Zelda não é tão conhecida se pensarmos na mulher escritora, todavia sua presença, 

contribuição e memória permeiam as obras literárias de Scott. Além disso, a autora, um dos ícones de 

beleza da década de 1920, se tornaria, junto com o marido, um dos casais mais aclamados na Nova 

York da época. No entanto, em 1930, foi diagnosticada com esquizofrenia, e, a partir desse período, 

Zelda precisou ser internada, em sanatórios, nos momentos mais acentuados da doença, até sua morte, 

em 1948, decorrente de um incêndio.  

É no limiar desses últimos instantes de vida da autora que conhecemos a Zelda Sayre 

Fitzgerald da obra Vésperas, de 2002. No conto intitulado Flapper, somos testemunhas de um possível 

acordar da autora naquele que seria seu último dia de vida. Com base em rememorações que retomam 

a autora biobibliograficamente, Flapper e Essa Valsa é Minha nos apresentam não só as angústias e 

lamentações, mas também as alegrias e, principalmente, a relação da autora com a dança. 

Na vontade de refletir sobre o fim da autora, objetivamos aqui fazer uma breve análise das 

duas obras, a narrativa autobiográfica de Zelda – Essa Valsa é Minha (1932;1986) – e o conto Flapper, 

presente em Vésperas (2002), de Adriana Lunardi. Nesta discussão utilizaremos conceitos atrelados à 

autoficção, polifonia e curadoria, além do conceito de curadoria polifônica (RABELO, 2021), como 

aportes principais. 

 

AUTOFICÇÃO E CURADORIA POLIFÔNICA EM PERSPECTIVA LITERÁRIA 

 

A fim de esclarecer as possíveis correntes de análise que serão utilizadas na discussão, nos 

atentaremos a compreender que Vésperas motiva e convida a curadoria polifônica. Teorias e correntes 

alimentam pensar o todo no todo da obra, dessa forma é preciso considerar (nunca desprezando) o que 

fora importante em seu período e necessário para as instâncias de recepção de Zelda Fitzgerald e de 

Adriana Lunardi. Assim, segundo Rabelo (2021), foram buscadas teorias consolidadas e feita a sua 

atualização no exercício de crítica literária, culminando em uma teoria nova: a curadoria polifônica. 

Os estudos no campo da literatura comparada, se mostraram importantes para solucionar questões que 

somente com a curadoria, termo advindo da arte e a polifonia, teoria do estudioso russo Mikhail 

Bakhtin (2018), poderiam encontrar seu fim. 

Na necessidade de esclarecer melhor a teoria, entendamos a curadoria polifónica à luz da 

explanação de Rabelo (2021) ao analisar Vésperas (2002) como um todo:  

 

buscando a curadoria, que, simplificadamente, significa cuidar e manter obras de arte e 

literárias, unido ao conceito de polifonia, que consiste na presença de obras dentro de uma 

outra, resolvemos unir as duas já que assim poderíamos analisar toda a obra vesperal. A 

questão teórica foi pensada a partir da construção de cada conto, uma vez que Adriana Lunardi 

escolhe as autoras com as quais dialoga (polifonia), escolhe os livros que serão referenciados 
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(curadoria) e os une, tendo um cuidado, semelhante ao do curador, em unir diversas vozes de 

outros textos em cada um dos contos de Vésperas (RABELO, 2021, p. 16) 

 

Em perspectiva curatorial polifônica, queremos abordar que o trabalho de relacionar fatos da 

vida e da obra de um autor acentua a retomada, intertextual, de outras obras. Como Vésperas faz uso 

de outras produções para que a ficcionalização seja efetuada, entendemos que diversas vozes, não só 

a de Zelda (polifonia), em diálogo com outros textos escolhidos pela autora, no caso Save me the Waltz 

(curadoria), dialogam em um espaço imaginário e culminam naquilo que vemos no conto. A questão 

retorna a Bakhtin:  

 
A consciência do criador do romance polifônico está constantemente presente em todo esse 

romance, no qual é ativa ao extremo. Mas a função dessa consciência e a forma de seu caráter 

ativo são diferentes daquelas do romance monológico: a consciência do autor não transforma 

as consciências dos outros (ou seja, as consciências do herói) em objetos nem faz dessas 

definições acabadas à revelia. Ela sente ao seu lado e diante de si as consciências equipotentes 

dos outros, tão infinitas e inconclusas quanto ela mesma. Ela reflete e recria não um mundo de 

objetos, mais precisamente essas consciências dos outros com os seus mundos, recriando-as 

na sua autêntica inconclusibilidade (BAKHTIN, 2018, p. 77).  

 

Tendo a inconclusibilidade como premissa, entendemos que, na prosa polifônica, o autor não 

deixa o seu lugar no texto, mas se reconstrói no outro. É em diálogo com esse outro, nas relações 

dentro da obra, que essa voz do autor-curador é ampliada. Nessa ampliação, em conformidade com 

Villa-Forte, “a literatura sempre se serviu de “pedaços” diretos ou indiretos de outros textos ou da 

própria realidade para além dos livros, por assim dizer, para se constituir” (VILLA-FORTE, 2019, p. 

41), o que aumenta esse ambiente curatorial polifônico do autor.  

A curadoria polifônica como teoria que usa outros textos, a depender da origem do excerto, 

dialoga com outras teorias. É nesse contexto de diálogo teórico que, neste trabalho, a curadoria 

polifônica dialoga com a autoficção. Assim, em perspectiva comparada, dialogaremos Vésperas com 

o texto autoficcional de Zelda. Posto isso, nos é necessário entender o que é autoficção para que a 

análise a ser feita seja coerente. 

Para enfrentar o conceito de autoficção retornaremos a Doubrovsky (2000), analisado por 

Faedrich (2016), primeiro teórico a abordar o termo como conhecemos atualmente: 

 

as interpretações variam e, por vezes, se contradizem. Eu gostaria de retornar, para concluir, a 

meu ponto de partida, pois não sou de modo algum o inventor dessa prática da qual já citei 

ilustres exemplos: sou o inventor da palavra e do conceito. Pessoalmente, limito-me sempre à 

definição que dei – e que foi, aliás, reproduzida pelo dicionário Robert Culturel: “Ficção, de 

fatos e acontecimentos estritamente reais”. Esse eixo referencial me parece ser a essência do 

gênero, se é que existe gênero (FAEDRICH apud DOUBROVSKY, 2014, p. 120). 
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Vemos que a autoficção é a ficcionalização de elementos “factíveis”. Ainda segundo os 

autores, esta pode ser considerada uma variante da autobiografia: “a autobiografia não é nem mais 

verdadeira, nem menos fictícia que a autoficção. E, por sua vez, a autoficção é finalmente a forma 

contemporânea da autobiografia” (FAEDRICH apud DOUBROVSKY, 2014, p. 10). A partir desse 

ponto de vista, entendemos o conceito como algo que pode ter acontecido ou que possa ser realizado. 

No contexto lunardiano não vemos uma narrativa autoficcional, entretanto, em Essa Valsa é 

Minha, a autora faz uso de elementos que, de fato, aconteceram com ela mesma e, com base em 

mudanças específicas, cria a narração de sua vida. É perceptível que Lunardi una tanto elementos da 

vida, quanto da obra da autora-personagem com o intuito de criar algo totalmente novo, entretanto a 

diferença está no fato de ninguém saber exatamente como Zelda faleceu, se acordou ou se sentiu dor.  

É nesse contexto que a curadoria polifônica se instaura, pois a narrativa ficcional necessita de 

outros textos para dialogar e ter suas vozes. Esse trabalho minucioso, feito acerca de cada detalhe, dá 

origem a um conto novo, com personagens de outros tempos, ou seja, seres de carne e osso que 

reverberam como personagens antigos na pena do contemporâneo. Lunardi traz para os dias atuais, 

misturando vida, obra e ficção, uma nova leitura da morte da autora, ao criar uma narrativa que 

aproxima dialogicamente tudo que é conhecido sobre Fitzgerald, cria um ambiente ficcional 

inteiramente único. 

Desse modo, a figura do autor, por mais que não possa ficar evidente na obra literária, precisa 

estar nas entrelinhas do texto e esta é uma pessoa real ao mesmo tempo em que produz um discurso 

necessário para a compreensão do todo na obra. Como retoma Lejeune (2014) ao dizer que o autor: 

 
é uma pessoa que escreve e publica. Inscrito, a um só tempo, no texto e no extratexto, ele é a 

linha de contato entre eles. O autor define como sendo simultaneamente uma pessoa real 

socialmente responsável e o produtor de um discurso. Ampara o leitor, que não conhece a 

pessoa real, embora creia em sua existência, o autor se define como pessoa capaz de produzir 

aquele discurso e vai imaginá-lo, então, a partir do que ele produz (LEJEUNE, 2014, p. 27). 

 

O autor se torna primordial no processo ficcional curatorial, independente de qual seja o seu 

objeto. É ele que separa, une e reconstrói o texto a ser lido. Apesar de muitas vezes ser visto como 

apagado, ele continua ali, mas sem a necessidade de sua presença constante. O ato de narrar fica, então, 

condicionado à existência do narrador-autor, a narrativa é produzida por ele, mas não continua 

necessariamente condicionada à sua existência. O que resta na obra são as marcas do narrador e estas 

nunca poderão ser retiradas. Por isso, a importância das teorias para aproximação e expansão da 

construção narrativa e do ato de narrar e para o entendimento do autor-curador – como veremos mais 

especificamente no próximo tópico. 
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LOUCURA E LITERATURA NAS ZELDAS  

 

No conto vesperal Flapper temos como personagem principal Zelda Sayre, conhecida, após 

se casar com o escritor Francis Scott Fitzgerald, por Zelda Fitzgerald. O conto, um dos mais curtos de 

Vésperas, foi, segundo Lunardi, o primeiro escrito e o que a levou a escrever a obra. Consequência de 

um trágico incêndio, o conto de Zelda faz referências à vida da autora anterior ao casamento já em seu 

título.  

Na relação entre as duas obras – Vésperas e Essa Valsa é Minha, que retomam a figura de 

Zelda e que dá origem à duas Zeldas: Zelda-vesperal e Zelda-Alabama, memórias autorais, imagens, 

resquícios da autora em outras obras dão origem àquilo que chamaremos de biobibliografia (MOTTA; 

VERRI, 2001). Assim, na junção com obras, personagens, fatos, vivências a obra literária ficcional 

surge biobibliograficamente.  

No do conto de Lunardi, o que passa a estar mais presente é a doença, pois é em um contexto 

de enfermidade que as confusões entre real e irreal deixam mais vívidos os problemas que Fitzgerald 

enfrentava e que culminaram nas diversas internações: “Junto tudo num grande monte que rotulo de 

“o passado” e, depois de esvaziar dessa maneira este profundo reservatório que foi um dia meu ser, 

estou pronta para continuar” (FITZGERALD, 1986, p. 264). É preciso ressaltar que a Zelda-Alabama 

é anterior ao diagnóstico de esquizofrenia da autora, todavia já é possível ver traços nas entrelinhas da 

obra que poderiam nos levar a alguma doença mental, mas não com total certeza. 

A Zelda-Alabama buscava algo que estava além do que ela, garota sulista, queria, mas 

aparentemente não havia uma resposta para isso. A questão permeia cada linha da obra da autora, já 

que, em uma incessante busca por se livrar do que a atormentava e encontra a paz, Fitzgerald lutava. 

A “paz” só foi encontrada na dança, como é evidenciado no trecho abaixo: 

 

À noite ela se sentava à janela cansada demais para mover-se, consumida pelo desejo de ter 

sucesso na dança. Parecia a Alabama que, ao atingir seu objetivo, ela afastaria os demônios 

que a tinham dominado – que, ao se colocar à prova, conseguiria aquela paz que imaginava só 

existir com a autoconfiança –, que seria capaz, por intermédio da dança, de controlar suas 

emoções, de chamar de amor, a piedade ou a felicidade quando quisesse, tendo providenciado 

um canal por onde pudessem fluir. Ela se forçava a trabalhar impiedosamente, e o verão se 

arrastava (FITZGERALD, 1986, p. 159).  

 

De maneira diferente da obra da autora, já em fase posterior ao retratado em Save me the 

Waltz, a Zelda-vesperal acorda no hospital psiquiátrico e, ao contrário da Zelda-Alabama, sempre 

cercada de pessoas ou na companhia do marido, está sola. A solidão, geralmente, faz parte do fim da 

vida, principalmente quando a rede familiar, de dependências, se desgasta e é perdida, justamente o 

que ocorre com Zelda. A deterioração não decorre somente da doença, mas o fim da vida sozinha é 
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consequência também do incêndio: é impossível saber o que, de fato, ocorreu. Essa solidão é debatida 

por Minois (2019): 

 
O termo latino solitudo designa, na maioria das vezes, um local: uma solidão é um local 

deserto, hostil mesmo, é o oposto de um lugar humanizado, civilizado, e o solitarius, ou solus, 

é aquele que está isolado – posição pouco invejável no contexto cultural de uma civilização 

urbana (MINOIS, 2019, p. 01). 

 

O que reverbera dessa solidão, desse lugar hostil, não humanizado e não civilizado retorna 

quando Zelda acorda (em um possível acordar) no conto de Lunardi. Ela está sozinha, abandonada, 

esquecida, deixada, seus gritos não são escutados pelo marido que faleceu oito anos antes, os pulsos e 

os tornozelos estão amarrados, os pés, cuidados com tanto carinho nos anos de balé incandescem. 

Zelda está morrendo, morre, não nos fica claro até o final do conto: 

 
Zelda abre os olhos. Ao seu redor, tudo o que é branco foi tomado por línguas alaranjadas que 

sobrem e descem num balé furioso. Uma fumaça espessa fecha-lhe os pulmões, impedindo 

que respire. Tomada de pânico, ela grita por Scott, e de súbito compreende que ele não pode 

vir. Ninguém pode. 

Tenta erguer-se inutilmente. Seus pulsos e tornozelos estão amarrados à cama, desde o dia em 

que chegou ali. Olha para os pés, brancos e finos, duas lâmpadas incandescente. Começa a 

mexê-los, devagar, até marcar o compasso que seu coração dita. Logo, um par de asas brota-

lhe dos calcanhares, revelando a antiga crisálida de que suspeitava a dançarina (LUNARDI, 

2002, p. 102). 

 

O balé volta, a todo momento, no conto: “balé furioso”; “pés amarrados”; “dançarina”. A 

obsessão pelo sucesso na dança perpassa cada momento vesperal em diálogo com o romance 

autobiográfico da autora. O jogo biobibliográfico que retoma curatorialmente outras vozes e outros 

textos está nas palavras construídas por Lunardi. Não precisamos saber de cada um dos detalhes da 

dança na vida da autora, mas ela está lá, assim como está na narrativa de Fitzgerald: 

 

Às vezes o pé doía tanto que ela fechava os olhos e saia flutuando sobre as ondas da tarde. Ia 

invariavelmente ao mesmo lugar de delírio. Lá havia um lago, tão claro que ela não distinguia 

o fundo da superfície, e uma ilha pontuda aparecia pesada sobre as águas como um raio 

abandonado. [...] A palavra “doente” apagava-se no ar venenoso, movia-se irrequieta e 

caldicantemente pelo espaço entre os cumes do lugar e parava na estrada branca que cortava a 

ilha ao meio (FITZGERALD, 1986, p. 243). 

 

 

O misto entre real e delírio, assim como na Zelda vesperal, fez parte da Zelda Alabama. 

Enquanto o pé doía incessantemente, na febre da inflamação, a personagem voava. Podemos relacionar 

o trecho ao acordar livre (talvez morta) da autora na obra vesperal que se vê como a famosa bailarina 

russa, Pavlosa: 

 
É tão cedo que até os pássaros dormem. No ar, um silêncio que há muito Zelda não escuta. 

Todas aquelas vozes sobre os seus ombros rigorosamente caladas deixam-na tão leve que 
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poderia dançar. E dança, como uma Pavlosa. Depois, melhor que Pavlosa, e por fim livre do 

fantasma de Pavlosa, dança como o vento. 

A música que seus passos seguem sai-lhe dos próprios músculos. Os pés descalços mal pisam 

o solo, revogando inocentemente a lei da gravidade. Na transparência suave da cambraia, a 

camisola flutua e dá contorno aos movimentos de uma vigorosa coreografia. Um salto perfeito 

e a bailarina gira no ar, segura de que no equilíbrio provisório está sua estabilidade 

(LUNARDI, 2002, p. 101). 

 

 

Zelda buscava o sucesso como bailarina independente das consequências físicas e mentais 

que tivesse. No conto vesperal acompanhamos a consequência, o resultado a longo prazo. Em Save me 

the Waltz somos testemunhas do esforço físico, da falta de cuidados e que culminam em problemas a 

curto prazo que impossibilitam que Alabama continuasse a dançar:  

 
Os médicos lhe contaram sobre a infecção causada pela cola no interior do sapato de ponta – 

tinha penetrado numa bolha. Usavam a palavra “incisão” muitaz vezes, como se estivessem 

dizendo uma “Ave Maria. 

[...] 

– Se ela tivesse ao menos desinfetado – disse Sirgeva (FITZGERALD, 1986, p. 240-241). 

 

Ao perder a dança, Zelda-Alabama morre antes de seu passamento. A impossibilidade de 

continuar naquilo que mais amava abriu brechas que, na verdade, já estavam abertas: a doença mental 

que viria a ser diagnosticada cerca de dez anos depois.  

Já em Vésperas podemos entender esse “acordar” da autora, apontado no abrir dos olhos, 

como uma retomada da fronteira que apagava real e ficcional. Sob essa perspectiva, podemos inferir 

que “real é o sujeito, e a ficção serve para uma espécie de encenação de si com a finalidade de semear 

dúvida a respeito da sinceridade enunciativa do “eu” narrativo” (SCHOLLHAMMER, 2011, p. 108). 

Posto isto, entendemos que essa dúvida se dá no campo narrativo vesperal em relação a 

impossibilidade de certificação da enunciação do eu narrativo no conto, ou seja, é impossível saber 

qual a situação no momento da morte ou como Zelda teve, exatamente, o seu trespasse.   

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Por fim, o ato de narrar tanto através da autoficção quanto a ficcionalização de fatos que 

ocorrem se faz presente em diferentes momentos da literatura. Enquanto Fitzgerald narrou sua vida e 

os momentos que considerava mais importante, a partir deles Adriana Lunardi criou uma narrativa 

inteiramente nova, com recordes particulares e que ressoa com vozes que retomam outros tempos. A 

retomada, escolha, montagem e remontagem da narração, tendo como pressuposto o conhecimento da 

forma como Zelda morreu e a única obra escrita pela autora deram origem a outro texto, o que só 

poderia ser feito por meio do trabalho curatorial polifônico. 
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LEITURA E LETRAMENTO LITERÁRIO: UMA SEQUÊNCIA 
DIDÁTICA COM DOM QUIXOTE EM HQ 
 

Maria Regilânia de Oliveira Gonçalves Varela 

Daise Lilian Fonseca Dias 
 

 

Introdução 

 

A discussão em torno da ineficiência da escola em formar leitores competentes não é algo 

novo. Estudiosos e pesquisadores, como Failla (2016), além de tantos outros que integram a pesquisa 

Retratos da leitura no Brasil1, continuam à procura de possíveis soluções para reduzir esse problema 

ainda tão recorrente, bem como a tentativa de melhorar o cenário da leitura no Brasil. Professores de 

Língua Portuguesa, bem como alfabetizadores, continuam sendo, na maioria dos casos, considerados 

culpados, injustamente, por esse fracasso. No fim, o peso de ter na sociedade, leitores “analfabetos 

funcionais”, finda, por conseguinte, recaindo também sobre a escola, que muitas vezes não consegue 

cumprir com seu papel social de educar para a vida e de ensinar significativamente.  

Questionamos: O que a escola pode propor em atividades de leitura para que seus alunos 

interajam com os textos? Quais aportes os professores podem sugerir para que os alunos leiam obras 

literárias? Como tornar a leitura um ato de prazer, de encantamento e de conhecimento ao mesmo 

tempo? Ainda há muito a se fazer para alcançarmos um índice desejável de leitores competentes. 

Mudanças são necessárias e a escola precisa se adequar ao Século XXI, e deixar para trás os resquícios 

dos moldes tradicionais do passado, para gozar de muitas oportunidades que as Tecnologias Digitais 

da Comunicação e Informação possam oferecer.  

Assim, este trabalho tenciona ofertar aos docentes de Língua Portuguesa do Ensino 

Fundamental, uma ação didático-metodológica que integre a literatura à leitura dos clássicos 

quadrinizados que hoje integram o acervo das bibliotecas públicas escolares.  Pensamos que a leitura 

com HQ na escola pode possibilitar o letramento literário, pelo fato de oferecer uma linguagem mais 

lúdica, e também mais atraente aos olhos do leitor jovem.  

Dessa forma, será apresentada uma proposta de intervenção, que tem como público-alvo os 

professores das turmas de 9º ano do Ensino Fundamental, de escolas públicas. Assim, sugerimos uma 

proposta metodológica que objetiva disponibilizar estratégias de leitura com os clássicos em 

 
1 Realizada pelo Instituto Pró-Livro – IPL é o “(...) maior e mais completo estudo sobre o comportamento do leitor 

brasileiro, a fim de avaliar impactos e orientar ações e políticas públicas em relação ao livro e à leitura, visando, assim, 

melhorar os indicadores de leitura e acesso ao livro.” Disponível em: <http:/plataforma.prolivro.org.br/quem-somos-

ipl.php> Acesso em: 10 mai. 2021. 
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quadrinhos, na tentativa de contribuir significativamente com o trabalho pedagógico dos professores 

de Língua Portuguesa, em estímulo ao letramento literário de seus educandos.  

Para isso, traçamos alguns objetivos específicos como: propiciar o desenvolvimento de 

habilidades de leitura através do uso de HQ em sala de aula; instigar o prazer da leitura através de 

atividades voltadas à pesquisa e ao uso das Tecnologias Digitais da Informação e Comunicação; 

trabalhar com a leitura de outros gêneros em obras que dialoguem com a HQ. Tais objetivos foram 

pensados com o intuito de que o letramento literário se desenvolva a partir de todas as etapas 

executadas na proposta de intervenção. 

 

Metodologia 

 

Este artigo apresenta, portanto, uma sequência básica, cujo intuito é o de contribuir com a 

dinamicidade no trabalho pedagógico de Língua Portuguesa para que as leituras possam desencadear 

reflexões e significados a partir de clássicos em HQs, inter-relacionando-os a outros gêneros e 

hipertextos. Afinal, enquanto educadores, aspiramos que os alunos leiam, e principalmente, que 

compreendam os textos reproduzidos na escola. E pensamos que resgatar os clássicos de uma forma 

mais lúdica possa propiciar um letramento literário eficaz, por serem livros que perpassam o tempo, 

além do que se possa prever, historiando culturas de antepassados que nos fazem rever também o 

presente.  

Pensar nas regras e nas estratégias para obter os resultados almejados é fundamental para um 

bom planejamento, principalmente, quando há metas traçadas, porque é preciso aguçar, refletir, 

questionar, criar, motivar, e se pautar na ciência para validar suas respostas. E neste caso específico, 

elencar objetivos e métodos para o trabalho social com a leitura dos textos clássicos é bastante 

relevante em sala de aula. Sabemos, como educadores, que os alunos já trazem consigo uma carga 

significativa de conhecimentos, mas a escola deve ampliar, para que as práticas de letramento sejam 

continuadas cada vez mais. E o professor pesquisador ou não, deve questionar sempre suas práticas, 

em busca de aperfeiçoamento do seu trabalho, para sanar as lacunas que por ventura possam surgir.  

Pensar uma sequência didática, é ter como proposta de intervenção algo relevante e dinâmico 

como o século vigente, no qual as Tecnologias Digitais da Informação e Comunicação e suportes 

virtuais estão cada dia mais entranhados em nossas vidas sociais, profissionais e pessoais. Cosson 

(2019) nos apresenta o modelo ideal de sequência básica, e estudiosos como Casseb-Galvão & Duarte 

(2018); Oliveira (2013), dentre outros, corroboram com seus conceitos, argumentos e estratégias para 

esta proposta de intervenção, que intenta ser um material estratégico pedagógico elaborado para a 

aquisição do letramento literário dos alunos do 9º ano do Ensino Fundamental. 
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A sequência básica que é a proposta de intervenção desta dissertação, foi estruturada a partir 

de uma adaptação de Dom Quixote em HQ (2008), roteirizada e ilustrada por Bira Dantas, cujo modelo 

foi baseado no que sugere a obra Letramento literário: teoria e prática (2019), de Rildo Cosson. Além 

da funcionalidade, esta sequência básica aflorou da exequibilidade de oportunizar incontáveis leituras, 

relevantes à aquisição do letramento literário aos alunos jovens, através do universo da literatura. 

Principalmente porque a obra Dom Quixote (1605), de Miguel Cervantes, é um clássico de mais de 

400 anos, lido mundialmente, mas pouco usufruído nas escolas. Além do mais, já há versões em HQ 

desta obra canônica universal, disponíveis no acervo das escolas públicas. Portanto, muito propícia 

para as ações pedagógicas de leitura com os alunos do ensino fundamental, visto que os quadrinhos 

pela linguagem híbrida que apresenta, é um suporte pedagógico favorável às atividades didáticas da 

literatura em sala de aula, em harmonia com o letramento literário. 

 

Sequência didática para a leitura de HQs 

 

 O intuito de todo professor de Língua Portuguesa é encontrar a fórmula mágica de 

encantamento dos alunos pela leitura, seja literária ou não, e intervir de quantas estratégias forem 

possíveis, na tentativa de alcançar a compreensão leitora em todos os seus níveis. Em sala de aula são 

vários os contextos em que a leitura dos textos literários e dos diversos gêneros textuais se faz presente. 

Dessa forma, é necessária, a partir de um planejamento linear, uma intervenção adequada para cada 

situação de uso do texto.  

  Vale salientar que o 9º do Ensino Fundamental tem suas peculiaridades e prioridades 

concernentes à prática leitora e a todas as atividades derivadas desta. Visto que, particularmente, é uma 

das séries avaliadas pela esfera estadual de educação, anualmente, no caso do Ceará, pelo SPAECE 

(Sistema Permanente de Avaliação do Estado do Ceará), e bianual, pelo SAEB (Sistema de Avaliação 

da Educação Básica), de esfera nacional. Dessa forma, temos hoje, a partir de uma política planejada 

para essas avaliações externas, livros didáticos que contemplam o uso variado de gêneros, e questões 

voltadas para as mesmas, além da adequação de conteúdos à BNCC (Brasil, 2018). 

 Mesmo assim, ainda falta o empenho conjunto, ou objetivo consolidado, tanto dos 

professores quanto do seu material de apoio pedagógico, no caso, o livro didático, em alicerçar um 

planejamento voltado à leitura de obras literárias, sejam estas contemporâneas ou canônicas. 

Encontramos muitos fragmentos de obras diversas, mas só citá-las não significa um incentivo para que 

sejam apreciadas. Falta uma motivação. Não há estímulo de leituras de livros literários, nacionais ou 

estrangeiros, na íntegra, em grande parte dos livros didáticos de Português. E por intermédio daqueles 



 

 
[ 67 ] 

que deveriam ser os incentivadores da leitura na escola, os professores, falta o envolvimento, o 

despertar para a consciência leitora. 

E é esse ponto que precisamos impulsionar, para que os professores envolvam seus alunos no 

universo da leitura, do conhecimento e da aventura, através de uma sequência didática (SD). Porque, 

para Casseb-Galvão e Duarte (2018, p. 28), a sequência didática “[...] traz em sua essência a tradição 

do pensar pedagógico organizado, quando se prevê um direcionamento de ações com vias a alcançar 

determinado fim, diminuindo as margens de improvisação na ação docente”. Ou seja, para as autoras 

citadas, o planejamento pedagógico em sequência didática (SD) é uma forma de sistematizar o trabalho 

didático de forma linear, organizada e metódica, já que é elaborada previamente a partir de objetivos 

práticos, o que possibilita resultados eficazes. 

Porque, em concordância com Cosson (2019, p. 36): “Selecionado o livro, é preciso trabalhá-

lo adequadamente em sala de aula. Já sabemos que não basta mandar os alunos lerem.” Portanto, sem 

um direcionamento, a leitura fica esvaziada de sentido. E mais ainda: se o professor desconhece a obra, 

também não poderá propor uma SD adequada para a atividade leitora em questão. Ao conhecer a obra 

selecionada, fica mais fácil saber quais as atividades propostas que mais propiciarão conhecimento ao 

aluno. 

Seguindo essa premissa, abordaremos uma Sequência Básica (SB) a partir da HQ Dom 

Quixote (2008), do quadrinista Bira Dantas, baseada no romance Dom Quixote de La Mancha (1605), 

de Miguel de Cervantes Saavedra, escrita em 126 capítulos, que retoma como pano de fundo as 

Novelas de Cavalaria, e traz em seu enredo as aventuras de Dom Quixote e Sancho Pança, os quais 

compartilham de uma amizade e fidelidade que crescem juntamente com o decorrer da narrativa. 

Assim, acreditamos que uma leitura voltada para esta obra pode aguçar o senso crítico, o espírito de 

justiça, o desejo de experimentar aventuras dos alunos e, assim como Quixote, reviver os prazeres dos 

heróis dos livros. Sobre essa obra, Machado (2002, p. 53) esclarece que: “Conta a história de um 

fidalgo espanhol pobre que adorava livros de cavalaria e, de tanto lê-los, enlouquece e passa a se ver 

como um cavaleiro, destinado a consertar os erros do mundo, desfazer injustiças.”  

Segundo Oliveira (2013), a SD é um processo claro, de atividades inter-relacionadas e que 

necessita ser bem elaborada na divisão de cada passo e escolha dos temas propostos, para serem 

trabalhados integralmente com vistas a oportunizar o envolvimento e a participação do aluno desde o 

planejamento inicial até a avaliação de toda a sequência. Assim, o comprometimento do aluno não é 

um mero detalhe, mas uma especificidade para o resultado esperado. Dessa forma, tudo que se planeja 

é pensado a partir das peculiaridades do grupo, e também das particularidades individuais. 

Se o desígnio é o letramento literário, um simplificado planejamento de aula pode não ser 

suficiente e, por isso, trazemos aqui como proposta de intervenção, uma sequência didática 
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fundamentada, principalmente por Cosson (2019), que através de Círculos de leitura e pesquisa, nos 

propiciou adequar nossas salas de aula para que as atividades de literatura não sejam mais as mesmas 

dos nossos tempos de estudante do ensino básico, porque um texto pode dialogar com outros textos, 

que se concatenam a outras linguagens. Pois, conforme Cosson e Souza (2011, p.103):  

O letramento literário enquanto construção literária dos sentidos se faz indagando ao texto 

quem e quando diz, o que diz, como diz, para que diz e para quem diz. Respostas que só 

podem ser obtidas quando se examinam os detalhes do texto, configura-se um contexto e se 

insere a obra em um diálogo com outros tantos textos. 

 

Escolhemos para esta sequência, denominada por Cosson de sequência básica (SB), a 

adaptação em HQ Dom Quixote, de Bira Dantas (2008), já que a original seria inapropriada para turmas 

de 9º ano, pois demandaria um tempo longo para sua leitura, em virtude da extensa quantidade de 

páginas dos dois volumes. A HQ nos pareceu bem propícia à faixa etária infantojuvenil, além de 

apresentar uma linguagem híbrida concernente com os diálogos representados na obra. Para Machado 

(2002) muitas das obras clássicas não seriam compreendidas pelos jovens em sua versão sem cortes, 

mas suas narrativas são importantes para que conheçam o que hoje somos. Por isso, não é obrigatório 

que a primeira leitura dela seja por meio dos textos originais, mas que haja uma abertura de um 

primeiro contato, e que seduza, marque o leitor, infindavelmente. Quem sabe assim, na maturidade, 

essa mesma obra possa ser lida na íntegra. 

A seguir, apresentamos um quadro-resumo da sequência básica organizada em seis 

momentos, proposta por Varela (2021, p. 48-49): 

 

SEQUÊNCIA BÁSICA 
ETAPA OBJETIVO TEMPO RECURSOS 

Motivação 

Motivar os alunos para a 

receptividade da HQ Dom Quixote 

(2008), roteirizada e ilustrada por 

Bira Dantas, adaptada do clássico de 

Miguel de Cervantes, a partir de 

leituras de HQs diversas. 

02 

horas-aula 

Espaço físico organizado em círculo;  

Datashow, caixas de som, notebook;  

HQs variadas e mangás.  

Imagens impressas de capas de HQs, 

balões e outros recursos dos 

quadrinhos; papéis coloridos, 

cartolinas ou E.V.A. 

 

Introdução 

Retratar um pouco sobre a vida de 

Miguel de Cervantes e expor 

ligeiramente sobre sua obra clássica 

de reconhecimento mundial, Dom 

Quixote, também sugerindo a leitura 

da adaptação em HQ, de Bira 

Dantas. 

02 

horas-aula 

Datashow, caixas de som, notebook;  

O clássico original O engenhoso 

fidalgo Dom Quixote de La Mancha/O 

engenhoso cavaleiro Dom Quixote de 

La Mancha, de Cervantes e a HQ Dom 

Quixote; 

Imagens impressas de capas de outras 

adaptações em livro e em filmes; 
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Papéis coloridos, cartolinas ou EVA. 

Leitura 

Efetivar a leitura, silenciosamente, 

da HQ Dom Quixote, se deleitando 

com as atrapalhadas do nobre 

cavaleiro e de seu fiel escudeiro. 

02 

horas-aula 

Espaço físico decorado com: 

almofadas, travesseiros, pufes e/ou 

edredons;  

HQ Dom Quixote para todos os alunos 

e/ou pdf para leitura em dispositivos 

móveis. 

Intervalo 1 

Resgatar os elementos da narrativa 

gerando um gráfico comparativo ou 

tabela entre a HQ que está sendo lida 

e o livro Dom Quixote no Brasil 

(1989), de Noronha. 

02 

horas-aula 

Espaço físico organizado em círculo; 

HQ Dom Quixote e livro Dom Quixote 

no Brasil, de Noronha. 

Intervalo 2 

Discutir sobre Novelas de Cavalaria 

e porque muitos filmes e livros 

como os lidos por Dom Quixote, se 

caracterizam assim; apresentar Dom 

Quixote em cordel (2010), de 

Olegário Alfredo. 

02 

horas-aula 

Espaço físico organizado em círculo; 

HQ Dom Quixote e o texto impresso 

para leitura compartilhada Dom 

Quixote em Cordel, de Olegário 

Alfredo. 

Datashow, caixas de som, notebook e 

pendrive;  

Interpretação 

Realizar as atividades de criação em 

grupo, a partir dos olhares dos alunos 

sobre o clássico em HQ Dom 

Quixote. 

03 

horas-aula 

Espaço físico organizado em grupos; 

laboratório de informática. 

Computador com internet; impressora 

multifuncional colorida; 

HQ Dom Quixote. 

Folhas de papel sulfite (brancas e 

coloridas), cartolinas, folhas de papel 

40, lápis grafite, lápis de cor, canetas 

coloridas e gizes de cera. 

 

O que esperamos ao propor uma sequência básica como esta, com Dom Quixote em HQ é que 

haja uma possibilidade de aguçar a curiosidade de que o aluno ainda jovem, ou no futuro e já adulto, 

leia a obra exemplar de Cervantes e que se apaixone, se empolgue, se emocione e reconheça os valores 

humanos nela inseridos, sobretudo justiça, amizade, fidelidade e união. Um dos objetivos é que os 

personagens Dom Quixote e Sancho Pança despertem o lado mais humano e justo e que inspirem 

aventuras conscientes nos seus leitores. 

Dom Quixote não é somente um clássico de mais de 400 anos. Mas uma obra canônica da 

literatura ocidental, lido universalmente, e onde a realidade visualizada por Sancho Pança se mescla 

com as loucuras da imaginação de Dom Quixote. Uma obra dividida em dois volumes, que marca a 

trajetória de um senhor, Alonso Quixano, cuja boa parcela da vida passou lendo seus livros de romance 

de cavalaria, e que de tanto ler, embarca nas histórias como se ele próprio fosse defender todas as 

donzelas em perigo, todos os fracos e oprimidos das mãos de seus algozes. 

 

SD com Dom Quixote em HQ 
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1º MOMENTO: MOTIVAÇÃO – O que é uma HQ? Vamos conhecer algumas? (2 h/a de 50 min.) 

● Organize as cadeiras em círculo, sempre que necessário; ● Ornamente o espaço com imagens de 

capas de HQs e mangás; ● Espalhe HQs pelo ambiente; ● Crie um bate-papo prévio sobre HQs; ● 

Exiba o vídeo O que são quadrinhos? Pelo link: https://www.youtube.com/watch?v=kPBLNUS6w8U; 

● Faça perguntas sobre o tema; ● Exiba o vídeo Gênero textual: mangás e outras histórias em 

quadrinhos - https://www.youtube.com/watch?v=MtW2MZUMZCQ; ● Peça que cada aluno pegue 

uma HQ para ler e identifique especificidades desse suporte; 

2º MOMENTO: INTRODUÇÃO – Você conhece Dom Quixote? E Cervantes? (2 h/a de 50) min. ● 

Apresente o vídeo Quem tem medo de Dom Quixote? Parte 1 - 

https://www.youtube.com/watch?v=VO9tP1_cGkM; ● Apresente um exemplar original de Cervantes; 

● Explore as capas e enfatize os títulos: (O engenhoso fidalgo D. Quixote de La Mancha/O engenhoso 

cavaleiro D. Quixote de La Mancha); ● Exponha a HQ Dom Quixote aos alunos; ● Mostre uma 

biografia resumida do autor Miguel de Cervantes Saavedra; ● Apresente o roteirista da HQ Dom 

Quixote, Bira Dantas; ● Assista um trailer ou filme, sugerimos Donkey Xote - 

https://www.youtube.com/watch?v=IjRqU6GqCwI. 

3º MOMENTO: Leitura – Vamos nos deleitar com uma leitura “Quixotesca”? (2 h/a de 50 min.) A 

leitura precisa ser um instante de deleite. Então o ambiente deve estar preparado para dá a esse 

momento o conforto que ele exige, e as HQs devem estar disponíveis a todos. ● Distribua as HQ entre 

os alunos; ● Priorize um espaço iluminado e arejado; ● Distribua pufes, almofadas, edredons ou 

travesseiros para decorar o espaço; ● Deixe os alunos confortáveis para introduzirem suas leituras 

silenciosamente; 

4º MOMENTO: Leitura (intervalo 1) – Como seria o Dom Quixote no Brasil? (2 h/a de 50 min.) 

Espera-se que a leitura da parte 1 da HQ já tenha acontecido. ● Apresente e leia a obra Dom Quixote 

no Brasil (Noronha, 1989); ● Retome os elementos da narrativa; ● Crie um quadro-comparativo da 

HQ e do livro sobre: situação inicial, conflito, desenvolvimento, clímax e o desfecho; ● Sugira aos 

alunos que se juntem em grupos e se subdividam para pesquisarem outras adaptações de Dom Quixote: 

Músicas, filmes, livros, paródias, artes plásticas, por exemplo, para explorarem no próximo intervalo 

da leitura. 

5º MOMENTO: Leitura (intervalo 2) – Quantos Dons você descobriu? (2 h/a de 50 min.) Muitos já 

devem ter concluído a leitura da HQ. ● Crie um debate sobre a HQ, o relacionamento dos personagens 

e os acontecimentos dentro da narrativa; ● Explore sobre o universo das novelas de cavalaria e 

aprofunde com o vídeo Novelas de Cavalaria: lendas, guerras e bárbaros - 

https://www.youtube.com/watch?v=9BOSxhkTrxs; ● Leia Dom Quixote em Cordel (2010), de 



 

 
[ 71 ] 

Olegário Alfredo; ● Faça com eles um comparativo entre a HQ e o cordel; ● Exiba em Datashow as 

adaptações das pesquisas dos alunos. 

6º MOMENTO: Interpretação – O que você aprendeu? Vamos reproduzir? (3 h/a de 50 min.) 

Momento ExpoDom: Quixote por vários olhares, onde a interpretação dos alunos será efetivada em 

grupo. ● O grupo 1 criará cartões de visitas para propagar a leitura da HQ para todos os integrantes da 

escola; ● O grupo 2 criará poemas em homenagem a Dom Quixote e Cervantes, enaltecendo a escritura 

da obra, contemplando a HQ com suas cores e imagens e seu roteirista e ilustrador Bira Dantas; ● o 

grupo 3 criará charges e tirinhas em que Dom Quixote é um herói em defesa dos mais fracos, no 

momento atual; 

O grupo 4 criará memes cujo tema será a sensatez de Sancho Pança versus as loucuras de Dom 

Quixote; ● O grupo 5 se incumbirá de selecionar algumas falas da HQ para que sejam coladas nos 

corredores próximos à biblioteca, como balões de fala, juntamente com a imagem da capa da HQ; ● 

O grupo 6 fará um painel sobre a obra Dom Quixote para expor em mural na biblioteca. Muitas dessas 

atividades deverão ser desenvolvidas no Laboratório Educacional de Informática (LEI) da escola, pois 

a internet será imprescindível para a eficácia dessas criações. 

É importante que essa exposição de criatividade saia dos limites da escola e ocupe as redes 

sociais. ● Fotografe todos os momentos da SB, principalmente os de interação nos grupos; ● Digitalize 

o que for possível e extravase com sua turma; ● Usem blogs, facebook, Instagram, WhatsApp; ● 

Façam suas criações serem visualizadas e apreciadas pela comunidade.  

Lembrando que “Ler não é tarefa fácil para quem ainda não foi “conquistado” e é impraticável 

para quem não compreende aquilo que lê” (FAILLA, 2016, p. 20, grifo do autor). 

 

Considerações finais 

Estamos iniciando a terceira década do Século XXI, em que o uso das tecnologias digitais na 

educação está no ápice. Mas a preocupação de formarmos nas escolas, alunos leitores, continua tão 

preocupante quanto no século passado. Leitura e escrita devem ser pensadas como algo essencialmente 

importante ao convívio social, e a escola, o espaço propício para que ambas aconteçam. E para tal, 

nossas escolas são obrigadas a adequar-se às necessidades do leitor do novo tempo, pois o que todo 

país carece é de cidadãos letrados. 

Para essa adequação ao momento de uso das tecnologias digitais, sugerimos uma sequência 

didática como proposta de intervenção, neste caso, uma sequência básica, objetivando o letramento 

literário pautado à realidade dos alunos, principalmente, quanto ao uso de gêneros literários e gêneros 

multimodais. Pois acreditamos que um trabalho com as HQs literárias pode suprir muitas carências 
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leitoras em sala de aula, e o letramento literário pode acontecer como parte fundamental do processo 

escolar. 

Sobre letramento literário, Cosson (2019) foi nossa base principal em situar a literatura como 

transformadora do ser social, como algo que está além do nosso tempo, que transborda o momento e 

se eleva por séculos. O lugar da literatura é na sala de aula, onde o conhecimento e a aprendizagem 

são elementos essenciais para os valores sociais e humanos. Porque ela é tão importante quanto a 

educação, e as duas são fundamentais para o crescimento individual e vital em sociedade. Sob essa 

ótica, a literatura e a educação são libertadoras. 

A literatura no seio escolar é a grande fomentadora do letramento literário, ao permitir na sala 

de aula, leituras implicadas à vida dos alunos, para que possam refletir o passado, questionar suas 

realidades, pressentir sobre acontecimentos futuros, sonhar com possibilidades de mudanças. Libertar-

se das agruras da vida. Os textos literários dão ao leitor encorajamento para querer viver em um mundo 

melhor, porque a literatura tem um poder inimaginável. 

Diante disso, acreditamos que o professor de língua materna precisa pensar seu trabalho 

pedagógico com intuito de que o letramento literário seja o foco principal. Suas leituras devem ensejar 

outras leituras, seus textos devem contemplar outros textos, e as linguagens abordar outras linguagens. 

Porque ler é uma atividade individual e social ao mesmo tempo, em que o leitor apreende algo para si, 

e muito para a sociedade, já que as leituras trazem consigo uma história, uma época, um olhar, uma 

concepção de sociedade. 

Assim, pensar em obras literárias que se aproximem com o mundo real dos alunos é possível 

ser uma boa maneira de engajá-los na leitura. É mais provável que se interessem por aquilo que 

encontram significados na prática. E o cotidiano deles, pode ser o primeiro ponto de partida na escolha 

do que levar para ser lido em sala de aula. Porém, conhecer os cânones da literatura também é 

necessário, já que muitos dos alunos só têm acesso a livros na escola. Incentivá-los a ler, mesmo que 

sejam adaptações, é provável ser um dos poucos jeitos de conhecer obras que talvez não sejam 

possíveis em outro momento. 

Os cânones literários têm muito a nos dizer sobre o passado, sobre as transformações no 

mundo, sobre a história da evolução das sociedades, sobre as guerras de poder que destruíram sonhos 

e nações, sobre homens que se sacrificaram, sobre o que foi, sobre o que é hoje, no presente. A leitura 

dos clássicos da literatura significa conhecimento de mundo, de história de vidas, memórias que 

ficaram eternizadas, atemporais. 

E pretender leitores eficientes, enquanto educador, é pensar em formar a consciência crítica 

dos alunos, para que o letramento literário aconteça também fora da escola. Se a leitura dos jovens é 

mais concentrada naquilo que é transmitido através das redes sociais, então é relevante trazê-la para a 
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sala de aula, transformá-la em conhecimento conjunto. Fazer dessa leitura um meio de aquisição de 

aprendizagem é parte da cultura letrada. 

As HQs também são importantes aliadas do professor para o letramento literário. Por isso, 

reforçamos: ler Dom Quixote em HQ é ter um momento de realidade e fantasia, um misto de loucura 

e imaginação, onde os alunos encontrarão, aventuras, alegrias e tristezas, além de muito conhecimento, 

somados ao colorido das imagens, às expressões, onomatopeias, e tantas outras configurações que só 

os quadrinhos dispõem. Afinal, é um jeito inovador de olhar os textos literários e de os alunos terem 

acesso a uma obra tão importante na literatura universal. 

Admite-se que ler obras da literatura na escola é o que todo professor almeja para seus alunos, 

como cerne de uma atividade prazerosa. E no contato com a literatura universal o jovem é desafiado a 

vivenciar um tempo que não é o seu, uma história que não lhe pertence. É confrontado pelo texto e o 

autor a descobrir quão significante é o passado para o presente.  

Como intermediário dos jovens leitores, o professor pode encontrar neste artigo uma SB 

norteadora para as suas aulas de leitura, mesmo que não seja com HQ. Pois dessa SB, outras podem 

ser geradas, e outros gêneros podem ser incluídos. Importante mesmo, é adequar ao seu propósito e a 

quem se destina, para que as escolas desfrutem de mais leitores habilidosos e o letramento literário se 

concretize. 
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OUTROS PERCURSOS PARA O LABIRINTO DO FAUNO: 
COTEJOS ENTRE LITERATURA E CINEMA NA OBRA DE 
GUILLERMO DEL TORO 
 

Jennifer da Silva Gramiani Celeste  

 
Introdução 

 

Poucos foram os feitos cinematográficos de fantasia capazes de servir como fortes influências 

a títulos outros que ainda viriam a ser produzidos. Seguramente, a iniciativa artística de Guillermo del 

Toro, diretor de origem hispânica, corresponde a um deles. O labirinto do Fauno1, uma película 

lançada em meados do ano de 2006, tornara-se capaz de encantar os espectadores da época, bem como 

ditar moldes à produção de outros empreendimentos projetados sobre as telas dos cinemas. 

Sob um espectro de drama, fantasia e terror, o enredo proposto pelo filme traz à luz ricas 

simbologias em relação à trajetória vital, apresentando-nos a analogias diversas vinculadas às facetas 

humanas. Orgânica e visceral, a história do registro propõe desmistificar os conceitos de obediência, 

obstinação e obviedade, uma vez que sugere, por parte de Ofelia, a jovem protagonista, o movimento 

de contravenção no que tange ao destino imputado a ela e ao seu irmão. Afinal, é graças ao olhar 

curioso que a acompanha a cada fôlego, que ruma em direção ao encontro com a mística e misteriosa 

figura do Fauno, aquele que toma de empréstimo um espaço no título da trama. Afoita e compenetrada 

nas tarefas que o novo amigo lhe designara, Ofelia guia-nos pelo labirinto de nossas próprias vidas, tal 

como deveríamos de fato proceder: ainda que intimidados pelo medo, sempre determinados a 

compreendê-la. 

Para a satisfação dos inveterados admiradores da narrativa de Del Toro, o enredo em voga 

fora submetido a um processo de romantização literária, ou seja, a transformação de um texto qualquer 

sob as chancelas do romance enquanto gênero inerente ao campo da expressão literária – nesse caso, 

um texto de origem fílmica. Homônimo, O labirinto do Fauno (Intrínseca, 2019) foi assinado pelo 

próprio diretor da versão cinematográfica da história, além de Cornelia Funke, escritora alemã 

responsável por algumas interessantes produções voltadas ao nicho infantojuvenil, tais como Coração 

de tinta (Companhia das Letras, 2006), livro adaptado ao cinema. A pedido de Del Toro, Funke 

idealizara e registrara sobre as páginas de papel um vasto universo de histórias que cumprem com o 

propósito de contextualizar algumas passagens de sua atmosfera cinematográfica, expandindo o seu 

 
1 À época de seu lançamento, o filme vencera diversas premiações, dentre elas, o Oscar relativo às categorias de melhor 

fotografia, melhor direção de arte e melhor maquiagem. 
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clima fantasioso. Cabe relembrarmos que Del Toro parece sentir-se confortável no ramo literário, pois 

essa não é sua primeira atuação enquanto empreendedor da área. Como exemplo, citamos o lançamento 

dos títulos que integram a coleção Noturno (Rocco, 2009), escrita em parceria com o norte-americano 

Chuck Hogan e, ainda, A colina escarlate (Record, 2015), cujo enredo foi adaptado pela romancista 

Nancy Holder. Por fim, trazemos A forma da água (Intrínseca, 2018), confeccionado com o auxílio do 

autor Daniel Kraus. Enfim, Del Toro constitui-se como protagonista nato no Cinema, na Literatura e, 

sobretudo, no interstício que seus diálogos profícuos guardam à arte. 

Diante disso, resta-nos esclarecer o objetivo que reside por entre as linhas deste breve estudo. 

Tendo em vista a publicação do livro de O labirinto do Fauno, pretendemos sugerir uma leitura 

comparada entre película e texto literário a fim de apontarmos diferenças, acréscimos e supressões que 

delineiam a história de Ofelia e seu amigo, materializado na criatura do Fauno. Para tanto, alguns 

estudiosos da área irão contribuir à nossa perscrutação, a qual visiona indicar as muitas nuances de 

complexidade que detém a relação de reciprocidade entre Literatura e Cinema. 

 

No labirinto: uma breve sinopse do filme 

 

“[...] Dizem que há muito, muito tempo, num mundo subterrâneo, 

onde não existe nem a mentira nem a dor, vivia uma princesa que 

sonhava com o mundo dos humanos [...]”. 

 

O labirinto do Fauno (2006) 

 

A história de O labirinto do Fauno se passa na Espanha de 1944, logo após o término oficial 

dos conflitos circunscritos à Guerra Civil. Mesmo assim, alguns grupos de rebeldes insistem em dar 

continuidade aos embates, intentando estabelecer um território de domínio nas montanhas localizadas 

ao norte de Navarra. 

Algum tempo após o falecimento de seu pai, Ofelia, uma garota de dez anos de idade, muda-

se junto da mãe para o posto de combate no qual está alojado o seu padrasto, Capitão Vidal, a quem 

teme veementemente – e o qual, lembremo-nos, não a suporta enquanto enteada. Afinal, o único 

propósito que alimenta para além da conquista do espaço que acredita a ele pertencer por direito é a 

possibilidade de gerar um herdeiro homem. Esse feito Vidal logra alcançar, uma vez que Carmen, a 

mãe da menina Ofelia, encontra-se grávida e na iminência de dar a luz a um garoto. A matriarca sente-

se demasiadamente mal durante o período de gestação e divide o quarto da casa com a filha ao invés 

de repousar junto de seu novo companheiro.  

Solitária e desiludida com a situação de desamparo e dor experienciada pela mãe, Ofelia, uma 

nata exploradora, vai ao encontro das belezas naturais do campo que abriga a velha moradia para a 
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qual se mudaram. Em um de seus passeios, a garota se depara com um labirinto que a conduz ao 

encontro com a figura de um simpático e misterioso Fauno. Por sua vez, ele a confunde com uma 

princesa cuja lenda é narrada no início da película – uma menina curiosa em relação aos mortais, que 

foge do reino subterrâneo onde reside para vivenciar as experiências humanas, não resistindo às 

mazelas da vida e vindo a falecer. Convencido de sua verdade, o Fauno a presenteia com o Livro das 

encruzilhadas, segundo a tal criatura, capaz de apresentar-lhe todas e quaisquer respostas às suas 

inquietações (Fig. 1). 

 

Fig. 1. O encontro entre Ofelia e Fauno 

 

 

 

“Logo passearemos pelos sete pátios concêntricos de vosso reino”. 

 

Fonte: O labirinto do Fauno (2006). 

 

Concomitante ao cotidiano caseiro e prosaico naturalmente ditado pela trama, Ofelia 

aventura-se em diferentes situações narradas pelas histórias presentes no referido livro, recolhendo 

diferentes congratulações no decorrer de sua jornada – a chave encontrada no estômago de um sapo, o 

punhal localizado na suntuosa sala de jantar na qual habita o temível Homem Pálido e, por fim, levar 

o pequeno irmão, agora órfão, tal como ela, ao labirinto do Fauno. Após concretizar esses desafios é 

que a menina, então, acompanhada da criatura, poderá regressar ao suposto reino. 

Nesse ínterim, alguns personagens protagonizam o desenvolvimento do filme, como é o caso 

da governanta Mercedes, irmã de um líder rebelde combatido pelo patrão, Capitão Vidal, e o médico 
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que acode a mãe de Ofelia, mas também trabalha ao lado dos inimigos do supracitado soldado. Todos 

exercem papel de fundamental relevância, contribuindo para que o transcorrer dos fatos culminem na 

fatídica cena final, na qual a menina é morta pelo padrasto aos pés do labirinto, e o irmão, ainda recém-

nascido, passe aos cuidados de Mercedes e os contraventores (Fig. 2).  

 

Fig. 2. Ofelia regressa ao reino no qual é princesa 

 

 

 

“Venhais para o meu lado e sentais junto a vosso pai, 

que a tanto tempo vos tem esperado”. 

 

Fonte: O labirinto do Fauno (2006). 

 

Desfazendo-se do plano terrestre, Ofelia pôde enfim se encontrar com os pais falecidos no 

reino sobre o qual o Fauno lhe contara, assumindo o trono de princesa. 

 

Cotejos entre literatura e cinema na obra de Guillermo del Toro 

 

O labirinto do Fauno (Intrínseca, 2019), assinado por Guillermo del Toro com a colaboração 

da escritora de nacionalidade alemã Cornelia Funke, responsável por Coração de tinta (Companhia 

das Letras, 2006) – um título infantojuvenil detentor de considerável alcance no que diz respeito ao 

nicho literário dedicado aos leitores em processo de formação –, fora publicado após transcorridos 

treze anos desde o lançamento do enredo cinematográfico. Entretanto, nem ao menos esse tempo foi 



 

 
[ 79 ] 

capaz de fazer com que os entusiastas da narrativa hispânica se desmotivassem, tendo em conta a boa 

receptividade advinda por parte dos admiradores da história. 

Aliás, essas iniciativas têm se tornado cada vez mais comuns e populares, em conformidade 

àquilo o que nos anunciara Jenkins (2008, p. 30) no que concerne à colisão e ao encontro amistoso 

entre mídias e materialidades, alavancado graças ao advento das novas tecnologias digitais conectadas 

a uma inter-rede. Essa dinâmica é a convergência das mídias: “fluxo de conteúdos através de múltiplas 

plataformas de mídia, à cooperação entre múltiplos mercados midiáticos e ao comportamento 

migratório dos públicos nos meios de comunicação” (JENKINS, 2008, p. 30). 

A obra em destaque corresponde ao resultado da romantização do roteiro de cinema, ou seja, 

a transformação de um texto fílmico em texto literário circunscrito aos moldes do romance enquanto 

gênero da Literatura. Em seus registros teóricos, Mendes (2011, p. 15, grifos do autor) vincula essa 

prática ao campo intermidiático, no sentido restrito de transposição medial ou midiática, que abarca 

naturalmente as “adaptações cinematográficas e novelizações, onde está em causa a mudança de 

conteúdos originalmente associados a um media para outro media”2. 

O labirinto do Fauno (2019) possui ao todo trezentas e dez páginas e encontra-se dividido 

em dez capítulos, abraçados por um prólogo e um epílogo, os quais introduzem e finalizam a trama. 

Eis os capítulos que constam na obra: 

 

A promessa do escultor 

O labirinto 

O moinho sem lago 

O relojoeiro 

A navalha e a faca 

O encadernador 

Quando o Fauno se apaixonou 

O alfaiate que fez um acordo com a morte 

O eco do assassinato 

O sobrevivente 

 

              Nossa proposta de cotejo parte da apresentação das imagens utilizadas para a divulgação das 

obras fílmica e literária – respectivamente, o pôster dos cinemas e a capa da adaptação literária 

publicada pela editora Intrínseca (Fig. 3): 

 

 
2 Por vezes, o termo novelização é utilizado para designar a adaptação de um texto qualquer aos moldes do romance como 

gênero narrativo. Apesar de usual, o seu emprego é considerado incorreto, pois o referido vocábulo não consta no léxico 

português. Portanto, o adequado é romantização.  
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Fig. 3. Pôster dos cinemas x capa da adaptação literária 

       

Fonte: Website da editora Intrínseca. 

Disponível em: http://www.intrinseca.com.br. Acesso em: 5 maio 2021. 

 

Tal como no filme, o texto de Del Toro e Funke (2019), quando transposto ao suporte 

impresso por meio de linguagem literária, apresenta-nos também atmosfera obscura apta a 

contextualizar a narrativa para seus pretensos leitores. Assim sendo, o próprio livro enquanto material 

de leitura propicia-nos contatar essa ambientação, já que suas páginas trazem extremidades escurecidas 

quando apresenta os breves contos que introduzem os capítulos. O livro impresso possui ilustrações 

da autoria de Allen Williams, todas em preto e branco. Os seus desenhos foram originalmente 

inspirados nos personagens presentes no filme projetado sobre as telas (Fig. 4). 

Quando texto e imagem se encontram, independentemente da mídia na qual a história é 

desenvolvida, seja na Literatura ou no Cinema, ainda enfrentamos alguns percalços atinentes à 

organização das disciplinas que se dedicam a estudar as especificidades de cada ramificação do saber, 

sobretudo de natureza artística. Isso é corroborado por Clüver (2006, p. 19) quando o autor salienta-

nos a respeito dessa tal fragmentação e, consequentemente, a segmentação dos conhecimentos, ainda 

que apresentem promissoras interfaces entre si: “quase todas essas formas de expressão e comunicação 

estão institucionalizadas isoladamente; as disciplinas a elas dedicadas desenvolveram seus próprios 

métodos” (CLÜVER, 2006, p. 19). 

 

 

 

 

http://www.intrinseca.com.br/
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Fig. 4. Páginas de O labirinto do Fauno (Intrínseca, 2019) 

 

Fonte: Website da editora Intrínseca. 

Disponível em: http://www.intrinseca.com.br. Acesso em: 5 maio 2021. 

 

Em geral, as características elementares de quaisquer textos narrativos –  

o enredo, o narrador, os personagens, o tempo e o espaço – marcam presenças de maneira equivalente 

quando colocados filme e livro em comparação. A existência de breves contos que antecedem o 

desenvolvimento dos capítulos da obra literária corresponde a um significativo diferencial o qual 

merece a nossa atenção, porque tais textos, expressados em poucas páginas, cumprem com o propósito 

de intentar preencher as lacunas que o texto fílmico tipicamente apresenta aos espectadores. Mais do 

que isso, as referidas passagens auxiliam na contextualização dos fatos que acontecem na vida de 

Ofelia a partir de seu mágico encontro junto ao Fauno.  

Na realidade, a película cinematográfica inicia-se com a narração sobre uma princesa que 

abandonou o seu reino de origem a fim de conhecer a vida dos seres humanos, bem como a 

consequência de seus atos, mas os traços dessa segunda narrativa que sustenta o universo que é 

explorado nas telas não são abordados com veemência no filme. Por isso, o seu espectador pode não 

compreender com clareza a ponte construída entre a introdução do enredo das telas e sua cena final, 

quando Ofelia reencontra os pais e o irmão no reino encantado ao qual pertence. 

Daí é possível atestarmos a profundidade concedida à narrativa de Del Toro quando adaptada 

para o universo literário. Afinal, sabemos que a jovem protagonista equivale à reencarnação de uma 

princesa, mas sobre a história pouco conhecíamos. 

http://www.intrinseca.com.br/
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A seguir, para fins de exemplificação, o trecho de um dos contos edificadores trazidos pela 

produção, mais precisamente o primeiro deles, que objetiva apresentar a lenda da tal princesa chamada 

Moanna, a figura reencarnada por Ofelia: 

 

A princesa já estava desaparecida havia trezentos e trinta anos quando, uma noite, o Fauno 

entrou no ateliê de Cintolo, onde o escultor havia adormecido em meio a suas ferramentas. Ele 

queria confortar Sua Majestade esculpindo Moanna numa linda pedra lunar, porém, por mais 

que tentasse, não conseguia se lembrar do rosto da princesa (DEL TORO; FUNKE, 2019, p. 

47-48). 

 

Vale ressaltar que os contos que expandem a atmosfera fictícia em destaque são os mesmos 

que compõem o livro com o qual o Fauno presenteia a garota no filme, o Livro das encruzilhadas. 

Logo, a partir do contato com os textos em voga, tornamo-nos capazes de compreender algumas 

importantes passagens que quando restritas somente à atmosfera do cinema, tornaram-se em geral 

pouco esclarecidas: a história da princesa Moanna e de toda a sua família; como e porque o lar do 

Fauno, o labirinto, fora construído; de onde se originaram os objetos dados à Ofelia para as suas tarefas; 

o processo de feitura do Livro das encruzilhadas; o passado sentimental atrelado à figura do Fauno; a 

história que há por detrás do famigerado relógio do Capitão Vidal, dentre outras relevantes questões à 

compreensão. 

Por isso, as breves narrativas que se intercalam entre os textos que integram a história original 

do enredo do cinema atuam enquanto conexões indispensáveis à apresentação de uma trama completa 

e eficaz em seu propósito de imersão, aptas a demonstrar a peculiaridade de cada linguagem, 

confirmando aquilo o que outrora salientara Hutcheon (2013, p. 39, grifo da autora) a respeito das 

inevitáveis diferenças que residem entre as materialidades, já que possuidoras de modalidades de 

expressão e linguagem singulares – “assim como não há tradução literal, não pode haver uma 

adaptação literal. [...] A transposição para outra mídia [...] sempre significa mudança ou, na linguagem 

das novas mídias, ‘reformatação’”. Logo, a adaptação para o universo literário viera a acrescentar justo 

em virtude da especificidade que sua forma de manufatura guarda a uma dada narrativa. 

 

Considerações finais 

 

O objetivo deste breve estudo não esteve relacionado à exploração da rica simbologia que a 

narrativa de O labirinto do Fauno, tanto no filme quanto no livro, traz ao saber. Com esse propósito, 

produções de cunho acadêmico ou relativas ao âmbito do entretenimento se prestaram a indicar 

diálogos viáveis entre a história do título de Del Toro e as diferentes áreas do conhecimento, da 

Psicanálise à Teologia. 
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Pretendemos, a partir da apresentação dos anteriores achados, evidenciar as formas de 

interseção que podem e devem ser estabelecidas entre as manifestações artísticas; no caso, os produtos 

que provêm dos ramos literário e cinematográfico. Em nossa perscrutação, fora-nos oportunizado 

verificar como o texto fílmico, ao ser transposto a outras modalidades de linguagem, é potencializado, 

expandindo ainda mais o universo fictício que se propôs outrora a apresentar somente sobre as telas. 

Ademais, averiguamos como ambos os textos dialogam e se complementam. Assim, é preciso ainda 

clarificar que não nos atemos à leitura do roteiro original escrito para o filme, mas apenas ao produto 

final, ou seja, aquele de conhecimento da audiência. 

Além disso, devemos considerar as particularidades que delineiam cada um dos modos de se 

fazer expressar, e, ainda, aquilo o que cada um tem a oferecer ao outro em mútuo acordo e 

reciprocidade que as artes se satisfazem em experimentar, reforçando, no âmago da tal produção, sua 

existência enquanto “uma ode ao poder das histórias, seja em imagens ou palavras, e a sua capacidade 

de transformar a realidade a nossa volta” (DEL TORO; FUNKE, 2019, não paginado). 
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“CREMOS NAS COISAS PORQUE SOMOS CONDICIONADOS A 
CRER NELAS”: IDEOLOGIA EM ADMIRÁVEL MUNDO NOVO DE 
ALDOUS HUXLEY1 
 

Pablo Heinrich Cunha Parreiras 
 

Oh, maravilha!  

Quantas criaturas excelentes estão aqui!  

Como é bela a humanidade! Oh, admirável mundo novo  

Que possui tais pessoas nele! 

—William Shakespeare, A tempestade  

Introdução 

 

Nas palavras de Miranda, personagem de A tempestade, peça escrita por William 

Shakespeare, encontramos a expressão que dá nome à obra Admirável mundo novo de Aldous Huxley. 

Publicado em 1932, o romance de ficção científica se passa no longínquo ano 632 “D.F”, ou “depois 

de Ford”. A história gira em torno das personagens que são atravessadas por sistemas que o chamado 

Estado Mundial, a coalizão que governa o mundo, impõe. Esses sistemas são modelos sustentados pelo 

hedonismo, pelo determinismo biológico e pelo determinismo sociológico.  

O Diretor de Incubação e Condicionamento expõe no primeiro capítulo que “[s]abe-se 

seguramente para onde se vai. Pela primeira vez na história. – Citou o lema planetário: – ‘Comunidade, 

Identidade, Estabilidade’”, é o que expõe (HUXLEY, 1979, p. 11). A partir de uma noção fraternal, o 

Estado Mundial exerce controle total sobre a reprodução social em todas as suas vertentes, 

transformando a própria reprodução biológica tradicional em um processo de produção industrial de 

seres humanos. Para que o controle seja efetivo, o Estado faz uso de uma série de técnicas durante o 

desenvolvimento cognitivo das pessoas para que elas estejam adequadamente condicionadas ao 

funcionamento da máquina estatal. Com isso, um rígido sistema de castas posiciona os indivíduos em 

funções sociais a serem cumpridas que são definidas antes mesmo nascimento.  

Uma das personagens principais, Bernard Marx, por exemplo, é um Alfa-Mais, a mais alta 

classificação do sistema, o que significa que ele nasceu para ocupar um posto de liderança. No entanto, 

Bernard se encontra em conflito com seus pares e com a sociedade do hedonismo. Apesar de sua 

posição, seu comportamento começa a se distanciar dos preceitos do Estado e, diferentemente das 

sugestões pregadas pela comunidade, identidade e estabilidade, ele passa a ser cada vez mais 

 
1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior - Brasil 

(CAPES) - Código de Financiamento 001. 
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antissocial e questionador de seu contexto social: “ele passa a maior parte do tempo sozinho... sozinho” 

(HUXLEY, 1979, p. 31, grifo no original). 

Outra personagem importante é John, o Selvagem. Ele é chamado assim por ter nascido por 

meio de um processo biológico-não-industrial em uma reserva ecológica no Novo México onde é 

encontrado quando Bernard e Lenina visitam o local. John parece ser o exato oposto de todos que 

vivem sob a égide do Estado Mundial. Ele acredita em deus, possui extenso contato com a literatura, 

especialmente Shakespeare, e se apaixona por Lenina, outra inesperada atitude em 632 D.F. A partir 

da inclusão de um forasteiro “mais humano”, mas ao mesmo tempo “Selvagem”, podemos observar 

outros pontos de vista dentro do romance. 

De acordo com o historiador Adam Roberts (2018), Admirável mundo novo pode ser inserido 

na corrente “antimaquinista” que surgia no começo do século XX. Ele afirma que, com os rápidos 

avanços tecnológicos, havia o medo da “crescente mecanização da esfera social, com a crença de que 

os indivíduos humanos passariam a ser tratados como meras engrenagens de uma máquina” 

(ROBERTS, 2018, p. 321). Com isso, começam a surgir as primeiras obras de ficção científica que 

propõem uma visão distópica do futuro e o romance de Huxley poderia ser incluído nesse grupo. 

O debate sobre a ficção científica, utopia e distopia é bastante extenso e faz parte não só do 

campo literário, mas também do campo político-social. O crítico e teórico Fredric Jameson (2005), por 

exemplo, fala das variedades utópicas e da importância do não-lugar na literatura enquanto subgênero 

da ficção científica e do pensamento crítico. Em sua profunda pesquisa sobre o tema, Jameson aponta 

para uma arqueologia da utopia e suas transformações lado a lado com os contextos políticos e 

literários em que o tema se insere.  

Para pensar o fazer utópico, distópico ou antiutópico em Admirável mundo novo, tema 

amplamente discutido na tradição crítica do romance, adicionamos o conceito de ideologia na análise 

para discutir as formas através das quais o Estado se sustenta em aparelhos de controle sobre os 

indivíduos na obra. Assim, utilizamos as contribuições do filósofo francês Louis Althusser (1980) para 

identificar o que seriam os aparelhos ideológicos do Estado, como eles interagiriam com a ideologia 

vigente na economia interna do romance e qual o resultado desta interação na reprodução social. 

Portanto, esta análise se vale da articulação entre o gênero da ficção científica e seus 

subgêneros, além da discussão acerca da ideologia, com o objetivo de compreender o impacto dos 

aparelhos ideológicos do Estado na construção dos indivíduos em Admirável mundo novo. Busca-se, 

com isso, compreender a eventual transformação desses indivíduos em máquinas como resultado do 

contraditório lema de Comunidade, Identidade e Estabilidade. 

 

Ficção científica e utopias 
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A ficção científica como conhecemos hoje é fruto de um longo debate acerca de seus limites 

e definições. Se, enquanto gênero literário, ela existe há bastante tempo, no meio acadêmico as 

discussões ganharam corpo na década de 70 com as contribuições do crítico e teórico Darko Suvin. 

Roberts (2018) destaca que Suvin marcou a primeira definição mais amplamente usada, a partir da 

visão dialética da ficção científica como possuidora da “presença e a interação de distanciamento e 

cognição [cognitive estrangement]” (SUVIN, 1988, p. 37, apud ROBERTS, 2018, p. 37, grifo no 

original).  

Com o ponta pé inicial de Suvin, outros acadêmicos encontraram formas de ampliar o debate 

sobre ficção científica e Jameson (2005) se ocupou do forte laço que associa os estudos da utopia aos 

estudos da ficção científica, considerando que a primeira seja subgênero socioeconômico da segunda. 

De acordo com ele, a utopia “foi sempre uma questão política, um destino incomum para uma forma 

literária: embora, assim como o valor literário da forma está sujeito à dúvida permanente, seu status 

político também é estruturalmente ambíguo” (JAMESON, 2005, p. xi, tradução nossa). 

É exatamente por conta da ambiguidade no caráter político-literário da utopia inserida no 

contexto da ficção científica que muitas obras como Admirável mundo novo se destacam ao subverter 

valores. Comumente, o ideal utópico se direciona ao não-lugar de maneira positiva (o que não exclui 

a existência de problemas e contradições); no entanto, outras visões de mundo apresentam cenários 

diametralmente opostos. Seja em Nós (1924) de Ievguêni Zamiatin, ou em 1984 (1949) de George 

Orwell o ideal utópico dá lugar ao distópico. A obra de Huxley, contudo, se insere entre esses dois 

ideais, o que significa que “a maior realização de Admirável Mundo Novo não é retratar uma distopia; 

é retratar uma distopia como utopia” (ROBERTS, 2018, p. 327, grifo no original), ou seja, satirizar a 

utopia por meio da antiutopia. 

Em Admirável mundo novo, a sociedade da “Comunidade, Identidade, Estabilidade” 

(HUXLEY, 1979, p. 9) e sua organização em torno da felicidade pode ser facilmente confundida com 

um ideal utópico. Roberts (2018) destaca o caráter ilusório dessa quase utopia, uma vez que ela 

esconde por trás de seu lema, uma série de características repressivas. Se por um lado os membros do 

Estado Mundial são encorajados a manterem relações sexuais com diversos parceiros, consumir drogas 

e viver a vida intensamente; por outro lado, as pessoas vivem em um sistema de reprodução social 

determinista com castas bem definidas, as drogas servem para controlar as emoções e os indivíduos 

são governados por um grupo pequeno de Administradores Mundiais que têm conhecimento de sua 

superioridade e impunidade: “como sou eu que faço as leis aqui, posso também transgredi-las” 

(HUXLEY, 1979, p. 125), diz Mustafá Mond, um dos Administradores. 
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Tratando-se, portanto, de uma subversão da lógica utópica, compreender quais são as 

estratégias para que a distopia seja recebida enquanto utopia demanda o aprofundamento em questões 

sociológicas. Por isso, optamos por fazer a análise desta antiutopia a partir do espectro da ideologia 

com o objetivo de entender qual o seu impacto na formação dos indivíduos apresentados no romance 

e também qual a influência do Estado na produção e disseminação da ideologia. 

 

Ideologia e aparelhos ideológicos do Estado 

 

Em A ideologia alemã, escrita entre 1845 e 1846 e publicada apenas em 1932, Karl Marx e 

Friedrich Engels (2007) abordam pela primeira vez o conceito moderno do que hoje chamamos de 

ideologia. A definição clássica do termo, amplamente corrente no meio acadêmico, parte da 

sobreposição do mundo das ideias inserido no campo da luta de classes:  

 

 
As ideias da classe dominante são, em cada época, as ideias dominantes, isto é, a classe que é 

a força material dominante na sociedade é, ao mesmo tempo, a sua força espiritual dominante. 

A classe que tem à sua disposição os meios de produção material dispõe também dos meios 

de produção espiritual, de modo que a ela estão submetidos aproximadamente ao mesmo 

tempo os pensamentos daqueles aos quais faltam os meios da produção espiritual. As ideias 

dominantes não são mais do que a expressão ideal das relações materiais dominantes, são as 

relações materiais dominantes apreendidas como ideias; portanto, são a expressão das relações 

que fazem de uma classe a classe dominante, são as ideias de sua dominação (MARX; 

ENGELS, 2007, p. 47). 
  

Desde o século XX, seja na tradição marxista ou em outras correntes críticas, a definição ou 

delimitação do que seria ideologia sempre foi alvo de disputas. Parte das críticas se baseia na 

polissemia do termo, o que acaba tornando-o um conceito escorregadio. Neste estudo, faremos uso de 

uma abordagem que visa a complementação da conceituação marxiana.  

Althusser (1980) afirma em seu ensaio que a ideologia já não pode mais ser encarada apenas 

como um mundo de ideias. Por isso, o filósofo francês apresenta duas teses para fundamentar suas 

formulações seguindo a tradição marxista e ao mesmo tempo incluindo parte do arcabouço proposto 

pela psicanálise lacaniana: 1. “A ideologia representa a relação imaginária dos indivíduos com as suas 

condições reais de existência” (ALTHUSSER, 1980, p. 77) e 2. “A ideologia tem uma existência 

material” (ALTHUSSER, 1980, p. 83). Pode-se concluir a partir das teses que a ideologia passaria a 

ser encarada no campo material (e não no chamado campo espiritual) e que compreender a ideologia 

significaria estudar o relacionamento entre indivíduos e seus contextos.  

Seguindo esta lógica, Althusser (1980) discute o papel do Estado para que os indivíduos sejam 

atravessados pela ideologia, dividindo-o em dois tipos principais de aparelhos: o repressivo, isto é, 
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aquele composto pelo “Governo, a Administração, o Exército, a Polícia, os Tribunais, as Prisões, etc.” 

(ALTHUSSER, 1980, p. 43) e os ideológicos, que se relacionam a religiões, escolas, famílias, à 

imprensa, à produção cultural etc. Conclui-se, muito sinteticamente que “o Aparelho repressivo de 

Estado funciona pela violência, enquanto os Aparelhos Ideológicos de Estado funcionam pela 

ideologia” (ALTHUSSER, 1980, p. 46). 

Portanto, na lógica de convivência e sobreposição de aparelhos estatais, aqueles responsáveis 

pela tradução da ideologia em materialidade são os aparelhos ideológicos do Estado. Althusser (1980), 

no entanto, adverte que os aparelhos não existem em completo isolamento. Parte do aparelho 

repressivo pode também cumprir funções ideológicas, por meio da atuação de políticos do governo, 

por exemplo, enquanto parte dos aparelhos ideológicos podem também reprimir, como no caso 

daquelas autoridades presentes nas escolas.  

O que se compreende por aparelhos ideológicos do Estado, então, é “um certo número de 

realidades que se apresentam ao observador imediato sob a forma de instituições distintas e 

especializadas” (ALTHUSSER, 1980, p. 43). E como exatamente podemos relacionar tais aparelhos à 

Admirável mundo novo? Avaliando a economia interna do romance, podemos observar que desde o 

Centro de Incubação e Condicionamento até outras instituições e espaços descritas como os escritórios, 

fábricas, hotéis e hospitais, o Estado sempre se faz presente e atua por meio de suas sugestões, ou mais 

especificamente por meio de suas “Vozes”. 

Isso pode ser analisado com clareza em uma passagem na qual John, o Selvagem causa uma 

confusão no Hospital de Park Lane. Completamente inconformado com a sociedade perfeita na qual 

foi parar, ele esbraveja com seus interlocutores: 

 

 
— Mas vocês gostam de ser escravos? – dizia o Selvagem quando eles entraram no 

Hospital. Seu rosto estava rubro, seus olhos chamejavam de ardor e indignação. 

— Gostam de ser bebês? Sim, bebês, choramingas e babões – acrescentou, exasperado 

com aquela estupidez bestial, a ponto de lançar injúrias contra os que viera salvar. [...] A dor 

e o remorso, a compaixão e o dever, tudo estava agora esquecido e de algum modo absorvido 

num ódio intenso e irresistível àqueles monstros menos que humanos. – Vocês não querem 

ser livres, ser homens? Nem sequer compreendem o que significa ser homem, o que é a 

liberdade? – A raiva tornava-o um orador fluente, as palavras ocorriam-lhe com facilidade, em 

catadupas. – Não compreendem? – insistiu, mas não obteve resposta. – Pois bem! Então – 

prosseguiu em tom feroz – então eu vou ensiná-los; vou obrigá-los a ser livres, queiram ou 

não queiram! – E, abrindo uma janela que dava para o pátio interno do Hospital, pôs-se a atirar 

para fora, aos punhados, as caixinhas de comprimidos de soma (HUXLEY, 1979, p. 122, grifo 

nosso). 
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A partir desta ação de John, os indivíduos no hospital saem completamente do controle e não 

conseguem manter suas respostas habituais, uma vez que estão diante de algo não programado. Não 

podendo ser ignorada, a ação é logo calmamente contra-atacada por meio de uma Voz: 

 

 
Subitamente, da Caixa de Música Sintética, uma Voz começou a falar. A Voz da Razão, a Voz 

da Benevolência. O cilindro girava com o Discurso Sintético Número Dois (Força Média) 

Contra Motins, brotado do fundo de um coração inexistente. “Meus amigos, meus amigos!” 

dizia a Voz, num tom tão patético, com uma nota de censura tão infinitamente terna, que, por 

trás de suas máscaras contra gases, os olhos dos próprios policiais instantaneamente se 

marejaram de lágrimas, “que significa tudo isto? Por que não são todos felizes e bons uns com 

os outros? Felizes e bons”, repetiu a Voz. “Em paz, em paz.” A Voz tremeu, desceu a um 

murmúrio e expirou por um momento. “Oh, como desejo que vocês sejam felizes”, recomeçou, 

com ardente sinceridade. “Como desejo que vocês sejam bons! Peço-lhes, por favor, sejam 

bons e...” 
Ao fim de dois minutos, a Voz e os vapores de soma tinham produzido seu efeito 

(HUXLEY, 1979, p. 123). 
 

 

Indivíduos interpelados e a transformação em máquina 

 

Um trunfo extra da proposta althusseriana de ideologia é a forma com a qual o sujeito é 

encarado quando posto lado-a-lado com seu contexto ideológico. Isso se dá a partir da ação da 

ideologia, por meio dos aparelhos, no processo de interpelação do indivíduo, ou seja, “a ideologia 

‘age’ ou ‘funciona’ de tal forma que ‘recruta’ sujeitos entre os indivíduos (recruta-os a todos), ou 

‘transforma’ os indivíduos em sujeitos (transforma-os a todos) por esta operação muito precisa a que 

chamamos a interpelação” (ALTHUSSER, 1980, p. 99, grifo no original). Esse processo é responsável 

pela mudança na compreensão do que seria um indivíduo em um grupo qualquer de indivíduos para a 

compreensão desta pessoa como um sujeito diferente de seus pares. 

Para que esse processo ocorra, portanto, cada bloco de mármore precisa ser esculpido para 

dar forma a uma figura diferente. O que ocorre em Admirável mundo novo, no entanto, é um tipo 

diferente de molde, já que a ideologia não atinge os indivíduos apenas nos meios sociais onde eles se 

encontram, ela os interpela desde o seu nascimento, no intuito de transformá-los em sujeitos-casta. 

Como dito anteriormente, ROBERTS (2018) ressalta o caráter antimaquinista de Admirável mundo 

novo e pelo caminho pré-determinado percorrido pelas personagens no romance, o Estado Mundial 

transforma cada indivíduo em “qualquer um” para cumprir funções mecânicas na sociedade. 

Independentemente de suas castas, os indivíduos são tolhidos de sua individualidade. 

Dois excertos são relevantes para analisar esse contexto. Primeiro, quando descobrimos como 

é o processo de condicionamento das crianças: 
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— Observem – disse o Diretor, triunfante. – Observem. 

Os livros e o barulho intenso, as flores e os choques elétricos – já na mente infantil 

essas parelhas estavam ligadas de forma comprometedora; e, ao cabo de duzentas repetições 

da mesma lição, ou de outra parecida, estariam casadas indissoluvelmente. O que o homem 

uniu, a natureza é incapaz de separar. 
— Elas crescerão com o que os psicólogos chamavam um ódio “instintivo” aos livros 

e às flores. Reflexos inalteravelmente condicionados. Ficarão protegidas contra os livros e a 

botânica por toda a vida (HUXLEY, 1979, p. 18). 
 

Isto posto, as crianças são, desde seus primeiros reconhecimentos como sujeitos por outros, 

interpeladas brutalmente por meio da ação ideológica material e direta do Estado Mundial.  

No segundo momento, o Diretor do Centro de Incubação e Condicionamento explica como 

as sugestões do Estado são internalizadas pelas crianças para que elas não sejam elas mesmas, mas o 

que o Estado sugere que elas sejam: 

 

Novamente o Diretor tocou o botão. 

“... são formidavelmente inteligentes”, dizia a voz suave, insinuante, infatigável. 

“Francamente, estou contentíssimo de ser um Beta, porque...” 

Não exatamente como gotas de água, conquanto esta, na verdade, seja capaz de 

cavar buracos no granito mais duro; mas, antes, como gotas de lacre derretido, gotas que 

aderem e se incorporam àquilo sobre que caem, até que, finalmente, a rocha não seja 

mais que uma só massa escarlate. 

— Até que, finalmente, o espírito da criança seja essas coisas sugeridas, e que a soma 

dessas sugestões seja o espírito da criança. E não somente o espírito da criança. Mas também 

o adulto, para toda a vida. O espírito que julga, e deseja, e decide, constituído por essas coisas 

sugeridas. Mas todas essas coisas sugeridas são aquelas que nós sugerimos, nós! – O Diretor 

quase gritou, em seu triunfo. – Que o Estado sugere. (HUXLEY, 1979, p. 22, grifo nosso) 
 

 

Portanto, conclui-se que, a partir das ações continuadas do Estado por meio de seus aparelhos 

ideológicos, a sociedade descrita em Admirável mundo novo, seja no condicionamento inicial dos 

indivíduos ou no controle prolongado até as suas vidas adultas através da administração da droga soma, 

por exemplo, prepara os indivíduos para serem sujeitos maquinais. Todos os espaços para a 

comunidade, a identidade e a estabilidade são meramente ilusórios em uma distopia com roupagem de 

utopia.  

Optamos por assinalar que ao compreender o romance como uma antiutopia são ressaltados 

os efeitos críticos da história acerca de seu contexto histórico, em uma proposta de sátira dos possíveis 

ideais utópicos da modernidade. E com o entendimento de que os aparelhos ideológicos do Estado 

cumprem o papel de moldar os indivíduos para serem sujeitos “perfeitos” em uma sociedade de 

arrojados desenvolvimentos industriais, podemos avaliar que o controle estatal descrito tem 
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surpreendente eficiência para apresentar uma visão antimaquinista das ansiedades do começo do 

século XX, crítica dos avanços desenfreados. 

Por fim, trazemos um momento emblemático da trama quando, em seu diálogo derradeiro 

com Mustafá Mond, John ouve do Administrador a confirmação de que este admirável mundo onde 

ele se encontra é bem diferente do que ele esperava: “Deus não é compatível com as máquinas, a 

medicina científica e a felicidade universal. É preciso escolher. Nossa civilização escolheu as 

máquinas, a medicina e a felicidade” (HUXLEY, 1979, p. 134). O que Mustafá não deixa claro é se 

essas máquinas são realmente os avanços tecnológicos do ano 632 D. F. ou se são as pessoas 

submetidas em última instância a uma existência mecânica em prol do funcionamento das engrenagens 

do Estado Mundial. Pessoas que creem nas coisas porque foram condicionadas a crer nelas. 
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Ler é encantar-se com as diferenças  

(Bartolomeu Campos Queiroz, 1999) 
Introdução 

 Dentro do enfoque de uma educação literária, tendo em vista o que implica assumir tal título, 

insere-se este trabalho com a pretensão de apresentar um conjunto de atividades desenvolvidas, por 

meio de uma ação interdisciplinar entre as disciplinas de Língua Portuguesa e Artes Visuais, com duas 

turmas de 2º ano do Ensino Médio Integrado do Instituto Federal de Educação, Ciência e Tecnologia 

do Rio Grande do Norte (IFRN), Campus Apodi, no qual as autoras deste artigo atuam como docentes, 

no ano de 2019. Partindo da compreensão de que o entendimento acerca do que caracteriza o Ensino 

Médio Integrado perpassa a noção de uma educação integral na qual se aliam as perspectivas de uma 

formação humana a uma formação que responde às necessidades do mundo do trabalho (universo da 

politecnia), a importância de um trabalho interdisciplinar assenta a própria noção de currículo 

preconizado pela instituição em foco.  

Conforme o Projeto Político-Pedagógico do IFRN, o “modelo de currículo integrado 

fundamenta-se na globalização das aprendizagens e na interdisciplinaridade” (2012, p. 55), o que 

possibilitaria aos educandos uma formação ampla, pautada no diálogo entre os conhecimentos vários 

e as experiências a partir destes, fomentando um olhar crítico por parte do aluno diante da realidade. 

Tais objetivos relacionam-se, ainda, a um ensino que promova uma educação cidadã  e a emancipação 

do sujeito, dimensão da qual a interdisciplinaridade faria parte por fazer uso de estratégias, segundo o 

PPP do IFRN, “de ensino e aprendizagem que possibilitam, ao mesmo tempo, um diálogo com as bases 

científicas, com a vida em sociedade, com a atividade produtiva e com as experiências subjetivas, 

favorecendo, aos alunos, uma formação integral” (2012, p. 73). 

É nesse sentido que as atividades a serem apresentadas aqui foram pensadas, já que a partir da 

leitura de contos selecionados das obras Olhos d’água (2014) e Histórias de leves enganos e 

parecenças (2016), de Conceição Evaristo, procurou-se enxergar o discente enquanto um 

leitor/produtor de uma obra de arte. Tal visão destoaria de algo que, consoante com Ferrarezi e 

Carvalho, é comumente observado na escola brasileira, em que nesta o objetivo “não é proporcionar 

vivências, mas racionalizar vivências” (2017, p. 35). Tal cenário diverge do que seria orientado, por 
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exemplo, na Base Nacional Comum Curricular (BNCC), na qual, atentando-se para o diálogo entre as 

disciplinas referidas como parte da grande área de Linguagens e suas Tecnologias, destaca-se que “é 

fundamental que os estudantes possam assumir o papel de protagonistas como apreciadores e como 

artistas, criadores e curadores, de modo consciente, ético, crítico e autônomo”, (BRASIL, 2018, p. 

475).  

  Partindo da imagem dos discentes como protagonistas dos seus processos interpretativos, como 

sujeitos aos quais se incentiva a criatividade e o compartilhamento de experiências, é que são 

edificadas as propostas de atividades a serem mais bem analisadas a partir deste momento. Assim, 

serão observados tanto os caminhos percorridos no trabalho com o texto literário até a passagem desse 

aluno para a construção da sua interpretação sobre os contos em uma outra linguagem artística, no 

âmbito das aulas de Artes Visuais. Tal análise será finalizada com a apreciação da importância do 

compartilhamento de tais experiências pelos discentes. De início, é relevante destacar de que forma a 

experiência literária está sendo significada neste trabalho e como foi vista para o desenvolvimento das 

atividades com os alunos, para que estes possam ser percebidos como sujeitos leitores, de algum 

modo.  

  

A experiência literária: o sujeito leitor 

  

Entender a relevância da presença efetiva do texto literário em sala de aula advém, inicialmente, 

de uma compreensão acerca de como a literatura vem a ser configurada. Isso pode parecer óbvio, mas 

é justamente tal olhar que diferencia o tratamento que esse tipo de linguagem artística vem a receber 

no espaço escolar e, com ele, a leitura literária. Assim, parte-se de uma concepção de literatura como 

uma linguagem bastante singular pela qual os sujeitos podem simbolizar e significar a si mesmos e ao 

mundo.  

 Nesse sentido, no âmbito escolar, tal entendimento envolve reconhecer o discente para além de 

um indivíduo que entrará em contato com o texto literário enquanto aluno para o qual se destina certo 

conjunto de objetivos de aprendizagem, mas como um sujeito que pode enxergar, na relação com a 

literatura, uma forma de expressar suas percepções sobre si e sobre o mundo em uma dimensão 

individual, mas também coletiva e, por esse liame, também histórica. Não só não se ignora, no encontro 

planejado, o local de fala do aluno percebido como um sujeito social, o qual pode identificar-se com 

o texto por sentir-se refletido nele, de alguma forma, mas também permite algo que, por si só, já 

justificaria (se isso ainda seria necessário) a presença legítima do texto literário na escola: a 

possibilidade de diálogo com o outro, ou melhor, a vivência do outro, como algo fundamental para 

uma educação que se busque humanista, pois isso 



 

 
[ 94 ] 

 

não apenas nos ajuda a não enfrentarmos sozinhos situações existenciais muito difíceis, ao 

vermos como diferentes personagens se saíram delas, ou a aprendermos com experiências 

alheias, ainda que imaginárias, na maioria das vezes. Mas também tem um sentido político: é 

fundamental para a democracia. Permite entender em que cada um nós é diferente do outro 

e nos ensina a respeitar essas diferenças. Chegar perto do próximo (MACHADO, 2011, p. 

27, grifos nossos). 
 

 A promoção desse encontro com o próximo que, por vezes, nem se encontraria tão distante 

assim, compreende um dos motivos elencados para a seleção das obras que fizeram parte da proposta 

analisada aqui. Desde já, é preciso fazer um parêntese sobre a importância desse momento e o quanto 

ele é basilar para as etapas do processo, principalmente, porque não se considera aqui a perspectiva de 

um planejamento pedagógico engessado que subestima os sujeitos envolvidos e a necessidade de 

encaminhar outras ações e de rever o que já fora desenvolvido de acordo com os acontecimentos 

desencadeados a partir da realização da leitura literária. Na verdade, diante de uma leitura que se quer 

responsiva por parte dos atores implicados na situação construída, torna-se crucial observar e ter em 

vista a possibilidade de modificar o caminho a partir das respostas dadas pelos alunos enquanto sujeitos 

que se reportam, singularmente, à obra literária com a qual dialogam. 

 Dito isso, é possível retornar à imagem de uma vivência do outro, daquele que habita as 

periferias dos grandes centros brasileiros, daquele que possui sua subjetividade borrada dos espaços 

de fala e, por consequência, dos espaços de poder, daquele que é apagado historicamente, vendo sua 

ancestralidade ser aviltada. É esse outro que se torna um “eu” e, assim, um “nós”, que alimenta as 

narrativas selecionadas para a leitura em foco, propiciando um olhar mais plural, não só pela 

diversidade temática insuflada nas obras, mas também pela singularidade estilística que compõe a 

“escrevivência” da escritora mineira, Conceição Evaristo.  

A autora tem sido destaque na cena literária, especialmente, na literatura afro-brasileira, 

recebendo um forte reconhecimento, inclusive, por meio de honrarias literárias, como o caso do Prêmio 

Jabuti, em 2015, por Olhos d’água. Desse modo, foram elegidos onze contos ao todo das compilações 

de narrativas, em que cada turma dedicou-se a uma obra em específico, considerando como critérios 

para a seleção feita, além do motivo já elencado anteriormente, as possibilidades de diálogo entre os 

textos, a qualidade literária inegável das prosas que primam pela inovação na utilização da língua, 

mais próxima da oralidade em muitos sentidos. Tais prosas logram seu lugar na sala de aula, para fazer 

uso das palavras de Dalvi sobre a seleção dos textos para a leitura literária na escola, “pela sedução 

dos mundos representados, pela preocupação com o humano, pela possibilidade de leitura aberta 

- uma leitura literária que não desafie, instigue, provoque não merece o investimento do precioso tempo 

escolar“ (DALVI, 2013, p. 78, grifos nossos). 
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De Olhos d'água, foram alvos de leitura os contos “Maria”, “Zaíta esqueceu de guardar os 

brinquedos”, “Lumbiá”, “A gente combinamos de não morrer” e “Olhos d’água”. Já da obra Histórias 

de leves enganos e parecenças, as narrativas lidas foram “Teias de aranha”, “O sagrado pão dos filhos”, 

“Os pés do dançarino”, “Os guris de Dolores Feliciana”, “Fios de ouro” e “Mansões e puxadinhos”. 

Se, conforme afirma a própria Conceição Evaristo, “cada um traça a sua ‘escrevivência’” (2017, p. 8), 

como um conceito elaborado pela autora para designar o seu fazer artístico e o quanto ele está 

interligado a sua vivência (englobando vozes, histórias, personagens dessa narrativa da vida), as prosas 

citadas ilustram bem essa síntese poética marcada entre vida e obra. Há entre essas duas coleções de 

contos uma unidade temática na forma como os dilemas existenciais das personagens são conduzidos, 

em um trânsito entre a memória ancestral africana reavivada sem as rasuras que, comumente, recebe 

em outros discursos, e o presente voraz, produto de um passado escravocrata que assola as pessoas 

negras, desapossadas de uma condição humana digna, de um modo geral.  

No entanto, se a vida é “costurada” “com fios de ferro” (EVARISTO, 2016, p. 109) e a escrita 

resulta ser uma forma de sangrar (parafraseando um trecho do conto “A gente combinamos de não 

morrer”), há, ao mesmo tempo nas narrativas, uma celebração da vida em meio ao grito de dor, a beleza 

do nascer mesmo diante de tanta violência. Sobressai uma pluralidade de vozes, negras e femininas, 

sobretudo, destacando-se a imagem materna em vários contos, a qual é representada em uma trajetória 

marcada pela ternura e pela brutalidade da vida, na qual se busca sobreviver, com uma altivez da 

mirada de baixo para cima, em um ato de resistência. Tal observação coaduna-se com a proposta 

combativa da autora sobre a sua “escrevivência”, já que esta, segundo Evaristo, “não é para adormecer 

os da casa grande, pelo contrário, é para incomodá-los em seus sonos injustos” (2017, p. 8). 

Diante da potência sentida nas narrativas, ganhou centralidade a compreensão da relevância do 

momento da leitura dos textos nas aulas, considerando o tempo escolar e o fato daqueles serem contos. 

Tal “encontro pessoal do aluno com a obra” (COSSON, 2020, p. 186, grifos no original) constitui 

uma situação essencial para a proposta teórico-metodológica, seguida nesta análise, do letramento 

literário. Este, em linhas gerais, é entendido como um processo “de apropriação da literatura enquanto 

construção literária de sentidos” (PAULINO e COSSON, 2009, p. 67), algo que fundamenta a prática 

apresentada aqui por envolver a imagem de uma atualização do texto pelo discente, tornando próprio 

o que era alheio a si em uma construção subjetiva de sentidos.  

Assim, foi encaminhada a leitura dos contos a cada semana, estimulando, no processo, que o 

conto passasse do “texto a ler ao ‘texto do leitor’” (ROUXEL, 2013, p. 19), para que, em sala de aula, 

fosse desencadeada uma leitura responsiva, em que os alunos foram incitados a construir respostas 

sobre o texto literário. Isto é, foram estimulados a significar a leitura como uma experiência da qual 
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eles fariam parte de forma ativa, seja por meio da modalidade oral ou escrita, registrando seus 

comentários sobre o texto.  

Para exemplificar o exposto, o qual designaria um dos polos do letramento literário entendido 

como “manuseio do texto literário” (COSSON, 2020, p. 185, grifos no original) a partir das 

atividades pedagógicas realizadas em diálogo com as prosas de Conceição Evaristo, faz-se remissão 

ao “manuseio” feito do conto “Olhos d’água” em uma das turmas alvo da prática comentada aqui. Para 

fomentar a leitura responsiva, após um primeiro contato com o texto citado, pediu-se que cada aluno 

trouxesse, para a aula, uma imagem da pessoa que seria representativa para aquele de uma figura 

materna. Em sala, cada aluno pôde partilhar as suas impressões sobre quem seria essa figura e qual 

elemento simbólico melhor significaria a sua trajetória de vida, se os olhos, tal qual a narradora do 

conto, ou outro elemento: o sorriso, as mãos, entre outros aspectos que surgiram nas falas dos discentes 

que, naquele momento, tomaram para si o texto de Conceição e passaram a simbolizar, de múltiplas 

formas, “os olhos d’água”.  

No processo de recriação do sentido, a prática interpretativa foi evidenciada, compreendendo 

três instâncias de leitura, conforme o paradigma do letramento literário: “texto, intertexto e contexto” 

(COSSON, 2020, p. 188). Dessa maneira, as atividades desenvolvidas consideraram os aspectos 

linguísticos do texto, entre eles, o destaque para a criação de metáforas na arte de brincar com a 

linguagem desenvolvida pela autora, a exemplos de imagens como a “figurinha-flor” no conto “Zaíta 

esqueceu de guardar os brinquedos”, ou ainda, as “teias familiares” tecidas no conto “Teias de aranha”. 

Essa prática era permeada pelo registro dos discentes em seus diários de leitura sobre cada conto, 

atividade que, feita em grupo, já preparava o segundo passo da ação interpretativa interdisciplinar a 

ser elucidado posteriormente neste artigo. O registro citado, por sua vez, envolvia tanto a exploração 

das interpretações dos alunos acerca dos aspectos linguísticos já referidos quanto as relações 

construídas com outros textos (intertexto), a exemplo de músicas, artigos e outros gêneros textuais1, 

bem como a relação com o contexto histórico-social que as narrativas literárias põem em cena.  

Tais práticas impulsionaram uma postura mais crítica por parte dos discentes, os quais 

chegavam a descrever quais as sensações que sentiram diante dos contos, além das personagens que 

mais lhes chamaram atenção e das relações que construíram com outros textos que faziam parte do 

repertório de cada um. Isso propiciou o estímulo à criatividade, a qual foi posta em primeiro plano nas 

 
1 Entre as músicas, foram destacadas as canções “Sujeito de sorte” (1976), de Belchior e “Classe média” (2005), de Max 

Gonzaga. Um dos artigos discutidos, para além de notícias, charges e tirinhas, foi o texto “Eu me arrependo dos meus 

silêncios”, de Djamila Ribeiro (2019), escolhido para fomentar o diálogo sobre a posição das personagens femininas nas 

narrativas lidas. As referências completas dos textos citados encontram-se no final deste trabalho. Em geral, consoante 

com o paradigma do letramento literário, entendeu-se que “não há, propriamente, um material de ensino específico, mas 

sim objetos textuais variados que são ajustados de alguma maneira às atividades pedagógicas do letramento literário” 

(COSSON, 2020, p. 197). 
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experiências de produção interpretativa dos contos, fazendo uso de outras linguagens, um tipo de 

resposta interpretativa que, indo além do registro escrito, para fazer uso das análises de Rildo Cosson, 

“traz respostas que se apropriam de outras linguagens para produzir textos multifacetados, como é o 

caso de vídeos, que integram a música, imagem e palavra falada, e performances artísticas, que 

envolvem encenação, figurino e som” (2020, p. 187-188). 

Por esse liame, o perfil protagônico suscitado para o discente torna-se ainda mais evidente 

enquanto parte da composição do sujeito leitor, alguém capaz de atualizar o texto que leu em outra 

forma de linguagem, inclusive artística, dando aporte para a composição de outro sujeito: o produtor. 

Destarte, é retomado o que fora apontado no início desta análise quanto à importância de uma educação 

que permita um desenvolvimento intelectual equilibrado, coerente com o epíteto de uma formação 

integral, capaz de ampliar os horizontes dos alunos, pois busca atender às suas múltiplas necessidades 

formativas, o que implica, primordialmente, reconhecer que a “apreciação estética do mudo (sic) e 

nossa relação estética com as coisas são não somente um recrear, mas principalmente, um recriar” 

(FERRAREZI JÚNIOR; CARVALHO, 2017, p. 28, grifos no original). 

 

A experiência artística: o sujeito produtor 

Dentro do processo de recriação incitado aos discentes a partir de suas interpretações dos contos 

de Conceição Evaristo aludidos anteriormente, os alunos foram estimulados a converter o olhar 

atribuído às narrativas para linguagens artísticas previamente selecionadas e apresentadas aos 

discentes. Assim, faz-se necessário apresentar uma conceituação sobre as linguagens que foram 

utilizadas para as produções artísticas na proposta interdisciplinar que vem sendo descrita. Tal 

conceituação segue o escopo teórico das Artes Visuais, observado aqui para significar as experiências 

discentes em suas projeções sensíveis, convertendo-os em sujeitos produtores de uma dada linguagem 

artística, já que cada grupo ficou responsável por uma linguagem específica e um conto para deter-se 

nessa produção específica. 

De início, focaliza-se a assemblage, uma linguagem artística que tem como principal 

característica a articulação de materiais diversos (sejam em 2D ou 3D) em uma só obra, indo além da 

técnica da colagem. O princípio criativo, para quem utiliza a assemblage como forma de expressão 

artística, é que todo e qualquer material pode ser incorporado ao trabalho artístico. Para ilustrar uma 

das produções dos discentes que fez uso da linguagem referida, seguem duas produções realizadas por 

aqueles. A primeira foi feita a partir da interpretação do conto “Maria”, em que a equipe aproveitou 

elementos bastante simbólicos no conto como as sementes de melão, o café para retomar a imagem 
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materna da Maria e sua pergunta que funde o amor e o sofrimento nutrido pelo abismo de 

desigualdades sociais: “Será que os meninos iriam gostar de melão?” (EVARISTO, 2016, p. 42): 

 

 

Fig. 1 Releitura do conto “Maria” (técnica assemblage) 

 

A segunda, por sua vez, permitiu o questionamento sobre a própria concepção de beleza no 

universo das Artes Visuais, já que, pelos comentários dos alunos criadores da assemblage a ser 

apresentada a seguir, as referências do que era considerado harmônico ou julgado assim no repertório 

dos alunos sobre o que seria arte dissentiam da proposta criada por eles sobre o conto “O sagrado pão 

dos filhos”. Tal situação propiciou um diálogo interessante, incitado pela própria produção dos 

discentes, sobre esse conceito de belo e que, na linguagem literária, pôde redundar na reflexão sobre 

aspectos temáticos que provocam um incômodo, como a crueldade humana diante do sofrimento do 

outro, a fome que atravessa historicamente os lares brasileiros, ao mesmo tempo em que se transmutam 

em um símbolo de resistência, a exemplo do conto em questão, na imagem de Andina Magnólia que 

“transformava o mínimo trazido [...] na fartura do alimento para seus protegidos” (EVARISTO, 2017, 

p. 39). Tal imagem fora captada na interpretação dos discentes pela luta para repartir os farelos de pão 

entre os filhos, não chegando a todos o alimento: 
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Fig. 2 Releitura do conto “O sagrado pão dos filhos” (técnica assemblage) 

 

 Apesar do realce dado à assemblage, outras linguagens artísticas também fizeram parte da 

proposta aqui apresentada. Entre elas, faz-se menção à instalação artística, a qual, segundo verbete 

extraído da Enciclopédia Itaú Cultura de Arte e Culturas, é a "modalidade de produção artística que 

lança a obra no espaço, com o auxílio de materiais muito variados, na tentativa de construir um certo 

ambiente ou cena, cujo movimento é dado pela relação entre objetos, construções, o ponto de vista e 

o corpo do observador" (n.p.). Já a performance compreende uma forma de representação artística que 

combina elementos das Artes Visuais, das artes cênicas e música em uma cena, que pode contar com 

a participação do público espectador, não sendo regra que isso aconteça. Nas produções dos alunos, a 

instalação artística foi a linguagem utilizada para a releitura do conto “Teias de aranha”, já a 

performance foi a forma de representação das interpretações acerca dos contos “Os guris de Dolores 

Feliciana”, “Lumbiá” e “A gente combinamos de não morrer”. 

 Por sua vez, a fotografia caracteriza-se por ser uma linguagem artística que se baseia no 

processo de fixar em chapa sensível, no interior de uma câmara escura, a imagem de objetos 

iluminados diante dessa câmara, dotada de um dispositivo óptico. Enquanto a pintura é uma produção 

artística especialmente realizada com tintas, que representa uma pessoa, objetos, paisagem, 

representações geométricas ou abstratas. É válido salientar sobre essas linguagens e o processo de 

(re)criação dos alunos (envolvendo os contos “Mansões e puxadinhos”, “Zaíta esqueceu de guardar os 

brinquedos” para a fotografia e “Olhos d’água” para a pintura) que, ao contrário do que se supunha, as 

equipes responsáveis pelas fotografias demonstraram maior dificuldade para conseguir representar 

seus olhares sobre os contos em comparação à equipe que trabalhou com a pintura. Esta ficou mais 

preocupada com a linguagem artística em si do que com a ideia que gostaria de compartilhar sobre a 

narrativa lida. 
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 Por último, o mosaico é uma produção e técnica artística que traz, originalmente, a 

representação de imagens, paisagens, desenhos a partir da reunião de pequenas peças coloridas de 

vidro, de pedra ou de outro material, assentadas com cimento para formar um desenho sobre alguma 

superfície, geralmente um piso, parede ou teto. No contexto escolar, objetivando o experimento da 

técnica e a experiência estética, os materiais são ressignificados, podendo ser utilizados EVA, recortes 

de papel coloridos, sementes, dentre outros. Nesses casos, o assentamento não acontece com o cimento 

ou rejunte, mas cola ou adesivo que melhor atenda a necessidade. Para a produção dos alunos, a 

interpretação foi construída a partir do conto “Os pés do dançarino”. 

É lícito, por fim, fazer a ressalva de que se tem a ciência de que toda produção no âmbito das 

artes é de cunho subjetivo e pessoal que, mesmo possuindo base em leituras, pesquisas, apreciações 

de outras produções, ainda assim o que é visto pelo espectador não é o real, pois é uma representação 

de algo que o autor escolheu representar a seu modo. Para exemplificar o exposto, destaca-se a célebre 

frase do pintor surrealista René Magritte que diz “Ceci n’est pas une pipe” (“isto não é um cachimbo”), 

a qual está escrita logo abaixo de sua obra, que tem por representação formal e realista, a pintura de 

um cachimbo. Embora seja indiscutivelmente um cachimbo ali representado, não é realmente um 

cachimbo, mas uma representação.  

A esse respeito, a autora Analice Dutra Pillar assevera que "o que se vê não é o dado real, mas 

aquilo que se consegue captar e interpretar acerca do visto, o que nos é significativo" (1999, p. 13). 

Por conseguinte, as produções realizadas pelos discentes trazem as impressões captadas por eles, suas 

interpretações, o que é significativo para eles estarem representados em suas produções, sendo eles os 

sujeitos responsáveis pela concepção e criação de objetos artísticos, mas podendo ir além disso, uma 

vez que as impressões são individualmente construídas durante o processo de apreciação. Sobre essa 

questão, Pillar (1999, p. 17) enfatiza que "ler uma imagem é saboreá-la em seus diversos significados, 

criando distintas interpretações", o que corrobora com a diversidade nos resultados das experiências 

vivenciadas por cada sujeito, seja ele o produtor, seja ele o consumidor de arte, uma vez que não há 

uma única forma de realizar leituras.  

Desse modo, concorda-se com Pillar (1999, p. 20) quando esta esclarece que a “leitura só se 

processa no diálogo do leitor com a obra, o qual se dá num tempo e num espaço preciso. Nesse sentido, 

não há uma leitura, mas leituras, onde cada um precisa encontrar modos múltiplos de melhor saborear 

a imagem”. Entende-se que a imagem deve ser entendida como as diversas formas de representação 

artística dentro do campo das Artes Visuais, não sendo limitada apenas à leitura de imagens do modo 

como tradicionalmente é realizada, compreensão que fez parte das reflexões construídas junto aos 

discentes e as obras por eles produzidas. 
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Compartilhando experiências  

  

O segundo polo do percurso do letramento literário compreende a importância do 

“compartilhamento da experiência literária pelos alunos” (COSSON, 2020, p. 185-186, grifos no 

original), já que compartir a vivência construída atua na formação e na ampliação da comunidade de 

leitores, algo que, de alguma forma, já fora evidenciado por meio do diálogo tecido entre os colegas 

da turma sobre as interpretações que elaboravam sobre o texto lido. Contudo a sociabilização das 

leituras não se esgotou entre os limites da sala da aula, visto que foi possível, no evento alusivo à 

Semana da Consciência Negra na instituição, expor a culminância da proposta interdisciplinar por 

meio do compartilhamento das produções artísticas dos discentes envolvidos nas tarefas durante um 

bimestre.  

No universo das Artes Visuais, avulta a importância de dar a conhecer a produção artística 

realizada e, assim, provocar o acontecimento de uma experiência. Segundo Barbosa, conhecer 

“significa ter uma experiência e não apenas ter experiência. Uma experiência completa é tão íntegra 

que sua conclusão é uma consumação e não uma cessação. Consumação é a conclusão significativa 

impregnada pela apreciação pervasiva que penetra o todo da experiência” (1998, p. 22). Trata-se, nessa 

medida, de uma situação singular que carrega as marcas do processo vivenciado, até mesmo, pela 

conclusão dos próprios alunos que puderam enxergar-se como sujeitos leitores e produtores da sua 

interpretação e, assim, de um dado fazer artístico. Para elucidar ainda mais a importância do que 

simboliza a questão de “uma” experiência, John Dewey revela que a 

 
experiência ocorre continuamente, porque a interação do ser vivo com as condições 

ambientais está envolvida no próprio processo de viver. Nas situações de resistência e 

conflito, os aspectos e elementos do eu e do mundo implicados nessa interação 

modificam a experiência com emoções e ideias, de modo que emerge a intenção 

consciente. Muitas vezes, porém, a experiência vivida é incipiente. As coisas são 

experimentadas, mas não de modo a se comporem em uma experiência singular [...].  
Em contraste com essa experiência, temos uma experiência singular quando o material 

vivenciado faz o percurso até sua consecução. Então, e só então, ela é integrada e 

demarcada no fluxo geral da experiência proveniente de outras experiências. [...]. Essa 

experiência é um todo e carrega em si seu caráter individualizador e sua 

autossuficiência. Trata-se de uma experiência (2010, p. 109-110, grifos no original). 
 

 

Nesse momento específico de compartilhamento, os discentes puderam comentar com outros 

alunos e servidores da instituição, de um modo geral, não só sobre o processo para a criação do seu 

produto artístico, mas também sobre a leitura construída do conto de Conceição Evaristo, o que, indo 

além da possibilidade de dar a conhecer as narrativas literárias, ainda fortifica, aprimora a experiência 

literária vivenciada e, nessa mesma linha, a experiência artística. Na troca de conhecimentos entre as 

disciplinas de Língua Portuguesa e Artes Visuais, os discentes foram estimulados a viver experiências 
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artísticas, literárias e estéticas. Embora as atividades tenham sido encaminhadas de maneira individual 

em determinadas circunstâncias e concomitantemente em momentos específicos, a consumação da 

experiência, em acordo com o que Dewey analisa, foi igualmente possível nas duas áreas. Ao final do 

processo, chegou-se ao entendimento de que por meio da arte, vista aqui de modo amplo, “é possível 

desenvolver a capacidade crítica, permitindo analisar a realidade percebida e desenvolver a 

criatividade de maneira a mudar a realidade que foi analisada” (BARBOSA, 1998, p. 16), o que é 

interessante que seja motivado no espaço escolar. 

 

Conclusão 

 

 As atividades desenvolvidas, dentro de uma proposta interdisciplinar apresentadas neste artigo, 

visaram dar destaque ao aluno em seu papel protagônico, possibilitando que este assumisse a imagem 

de um sujeito leitor de obras de arte, de forma significativa, de maneira a “manusear” tais obras e, 

refletindo sobre as mesmas, investir em uma criação/recriação de produções artísticas com vistas a um 

“compartilhamento” desse material para além da sala de aula. A articulação entre duas disciplinas 

distintas pôde alcançar uma valoração mais expressiva para os discentes, por meio do diálogo 

construído, em que a interação entre os colegas e os professores envolvidos pôde dar origem a um 

laço, um vínculo que transformou a experiência das produções artísticas em “uma experiência”.  

 Imbuído da concepção de que a arte vai além da produção e de estudos sobre movimentos e 

técnicas artísticas, apoia-se a afirmação de Barbosa (2010), quando diz que a “arte não é apenas um 

objeto estético, arte serve para ensinar muitas coisas, e a mais óbvia é que serve para ensinar a ver o 

mundo com mais cuidado e, também, a ver nós mesmos" (2010, p. 149). No caso da arte literária, 

percebe-se, tal qual Machado, que aquela “ajuda a compreender de que maneira ele [o mundo] existe. 

Mais ainda, possibilita perceber de que outras maneiras diversas essa realidade pode ou poderia existir” 

(2011, p. 19), auxiliando na construção do olhar sobre o outro, permitindo entender o porquê das 

pessoas encararem o mundo de formas diferentes.  

De forma semelhante ao processo estimulado pelo paradigma do letramento literário no tocante 

à forma de condução do trabalho com a literatura, enquanto o papel dos professores concentrou-se em 

mediar o encontro dos discentes com a arte de maneira sistematizada e intencional, o papel do discente 

foi além de saber reconhecer os códigos pertinentes à linguagem artística específica ou produzir algo 

em arte. Procurou-se fomentar uma vivência, sustentada pela articulação entre o ler, o apropriar-se do 

lido, o fazer, o apreciar e o compartilhar o que fora produzido e, assim, vivido, tendo em vista a 

possibilidade de transformar os sujeitos no decorrer do processo, como resultado de uma educação 

estética.  
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Em síntese, não se esperou, com as atividades propostas, tornar o aluno um escritor, ou ainda, 

um artista em um sentido stricto, mas para fazer uso das palavras de Conceição Evaristo, “trabalhar 

com a literatura e com a possibilidade de escrita é também despertar essa consciência que a literatura 

e o texto escrito têm de ser um direito de todos” (2017, p.11). Nessa compreensão, também se encontra 

o olhar para a produção artística, pois o que foi valorizado, enfim, correspondeu ao direito à arte, de 

um modo geral, a partir de uma vivência afetiva e efetiva, múltipla em suas possibilidades 

significativas. 
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DOS GRILHÕES DA CULTURA À ERÓTICA DA ALMA: A 
POIESIS DO GOZO NA ESCRITA FEMININA CONTEMPORÂNEA 
 

Silvio Tony Santos De Oliveira 
Hermano De França Rodrigues 

 

Introdução  

 

Com a consolidação do Cristianismo, como religião oficial do mundo ocidental,1 as premissas 

dos espaçamentos entre feminino e erótico se acentuaram de forma mais latente. A concepção 

pecaminosa, que recai sobre o mito bíblico de Eva, muito recorrente nas releituras da igreja medieval, 

acaba por se expandir, como uma densa penumbra, sobre toda a esfera do feminino e, sobretudo, no 

tocante à sexualidade. Nesse contexto, as formas de remediação do pecado original apenas poderiam 

se efetivar por intermédio de um outro estereótipo: o corpo imaculado diante dos prazeres carnais e 

destinado aos proclames da cultura judaico-cristã católica, a Virgem Maria. A maternidade, pautada 

na procriação destituída do prazer carnal, tem seu propósito de procriação da espécie “e Deus os 

abençoou e Deus lhes disse: Frutificai, e multiplicai-vos”(...)”2. Em outras palavras, a maternidade, 

como projeto divino, opõe-se ao exacerbamento erótico e oferta à figura feminina uma reconciliação 

com o sagrado.   

A partir dessas linhas iniciais, o escopo desta pesquisa se ancora no intento de discutir, na 

escrita poética da autora Gilka Machado (1893-1980), as vertentes eróticas da sexualidade feminina 

pelo viés dos conceitos de George Bataille (1987) acerca do conceito de erotismo e autoras da crítica 

feminista como Sandra Gilbert e Susan Gubar (2017) e Zahidê Muzart (1995).  Para além da mimese 

de um eu-lírico feminino, o corpus deixa às escâncaras, as subversões dos tabus patriarcais que 

monitoram o erótico com intento de forjar um modelo de feminilidade compatível com seus interesses. 

Na próxima seção, iremos abordar breves discussões sobre os desencontros históricos entre feminino 

e erotismo.  

Esgarçamentos entre feminilidade e erotismo: corpo amordaçado. 

As primeiras civilizações pré-históricas organizadas em torno da figura matriarcal, por volta de 

5000 a 10000 a. C.  caracterizavam o corpo da mulher como uma personificação metafórica do divino. 

Isso por dois motivos: primeiramente, as figuras religiosas, nessas culturas, eram femininas. A célebre 

 
1 O Cristianismo passa a ser oficializado no Império Romano em 380 d.C. por intermédio do decreto do imperador 

bizantino Teodósio I. 
2 Gênesis 1:28 
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imagem da Vênus de Willendorf3, com fartos seios e quadris largos, além de corroborar com o primeiro 

aspecto também já embasa o segundo ponto, a relação intrínseca entre corpo e fertilidade. Em síntese, 

como bem aponta Regina Navarro Lins, em A cama na Varanda (2005), o feminino e a sexualidade 

se interlaçam de forma que não há em vigor a perspectiva do sexo dissociado da feminilidade e, 

principalmente, do sagrado. Lins (2005) ainda percorre o itinerário histórico: desde a exaltação do 

corpo e sexualidade femininos, no contexto do paleolítico, até a continuo processo de “destronamento” 

da deusa matriarcal, no neolítico, por conta da tomada de consciência de participação do masculino no 

processo de procriação. Acompanhemos: 

 

 
A liberdade sexual da mulher, característica de épocas anteriores, sofre sérias restrições. Com 

o homem é diferente. Da mesma forma que o carneiro emprenha 50 ovelhas, ele também pode 

ter um harém, se desejar. Para garantir a fidelidade da mulher e, por conseguinte, a paternidade 

dos filhos, ela passa a ser propriedade do homem (LINS, 2005, p. 23). 

 

 

Obviamente, nesses parâmetros, a insurreição do patriarcado se mostrou constante e inevitável. 

Entretanto, a sexualidade e o sagrado ainda podem ser observados interligados em algumas 

civilizações como entre os helênicos e os latinos. A figura mítica de Afrodite e sua versão romana 

Vênus, ainda ecoam as relações entre erotismo e sagrado como faces da mesma moeda, ou seja, faces 

possíveis do feminino, como bem explicita Burgo Partrigde, em Uma história das orgias (2004). Nesse 

cenário, o corpo da mulher greco-latina era norteado por valores morais e comportamentais e não por 

uma relação direta entre sexualidade e profanação do sagrado. Com o reconhecimento do cristianismo 

como religião oficial do império romano, podemos constatar a substituição do paganismo e sincretismo 

greco-latino pela concepção do monoteísmo judaico-cristão. Plantam-se as sementes da dissociação 

entre sexualidade e pecado. Essas frutificaram séculos, à frente, no período medieval, no qual a igreja 

passa a controlar os corpos, sobretudo, o feminino, sob a justificativa da preservação do espírito 

mediante as tentações dos prazeres carnais.  Em História da sexualidade: confissões da carne (2020), 

o filósofo Michel Foucault discorre sobre o valor da virgindade para o feminino em meados do século 

III e IV. d. C. Acompanhemos o pensamento foucaultiano:  

 

 
Em troca havia, sobretudo entre as mulheres, círculos que se devotavam a uma vida religiosa 

particularmente intensa e recusavam qualquer casamento ou, no caso das viúvas, as segundas 

núpcias, mas acontecia também que impelidas por suas famílias, moças levassem uma vida de 

virgindade na casa dos seus pais (FOUCAULT, 2020. p.196). 

 
 

3 Artefato da era paleolítica que simboliza a simbiose erótica entre o feminino e erotismo. Foi descoberta pelo arqueólogo 

Josef Szombathy em 1908, durante as escavações realizadas em sítio arqueológico próximo à Willendorf, Áustria, e se 

estima que seu período de criação está entre 25.000 a 20.000 a.C.  
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Como bem afirma Lins (2005) e tomando por base as afirmações de Foucault, podemos 

constatar a prominência existencial da relação entre a fragmentação do culto religioso da grande deusa 

matriarcal e a ascensão do cristianismo com a substituição de uma divindade feminina por uma outra 

masculina ressoando, assim, como fator decisivo no espaçamento entre feminilidade e erotismo. O 

sexo dissociado do prazer carnal e com intuitos, exclusivamente, reprodutivos além de representar uma 

visão repressora do erótico, também dialoga com a narrativa bíblica em torno da figura da Virgem 

Maria, redentora do pecado original do Éden, como bem explanam Georges Duby e Michelle Perrot 

em História das mulheres no ocidente volume IV (1995).  

Thomas W. Laqueur e Vera Whately, em Inventando o sexo: corpo e gênero dos gregos a 

Freud (2001),  relatam, por meio da análise de obras filosóficas e sociológicas de autores iluministas 

e de tratados da medicina-positivista, séculos XVIII e XIX, a crença em uma sexualidade feminina 

comparada aos moldes de animalidades vorazes, como por exemplo, no período menstrual, em que as 

mulheres estariam propensas a apresentar maiores espasmos nervosos, por conta de um 

transbordamento erótico, assim como ocorre em outras fêmeas do reino dos mamíferos. Nesses 

parâmetros, sobre o corpo feminino, continuam a vigorar a dissociação entre a expressão do desejo 

sexual – mesmo compreendido como inato – e a feminilidade moldada pela maternidade e pelo 

matrimônio. 

 

Fragmentações conceituais literárias: espaçamentos entre erotismo e pornografia 

 

De acordo com Terry Eagleton (2006), em Teoria da literatura: uma introdução, o grupo seleto 

de obras, consideradas possuidoras de aspectos estéticos diferenciados, tomadas como referência 

quanto ao conceito de literatura, é concebido como o cânone literário. Eagleton ressalta alguns pontos 

que perpassam a escolha de determinadas obras e autores em detrimento de outros. O primeiro ponto 

seria o valor atribuído, que, para o referido autor, mostra-se transitório, embalde sua intenção de 

atribuição seja consolidar um grupo único de obras como dignas de receberem o título de literatura. O 

segundo ponto seria o ideológico. Para Eagleton, o cânone literário construído a partir de uma ideologia 

de cultura, sociedade e, consequentemente, de mundo. Logo, o valor atribuído a alguns textos é 

transpassado por uma perspectiva ideológica de exaltação de visão de mundo e de sociedade. Em 

outras palavras, no contexto de discussão da formação do cânone literário, valor é sinônimo de 

ideologia e antônimo de inclusão artística literária, haja vista que a existência de um grupo seleto e 

valorizado de obras implica na exclusão de outros textos que não comungam das mesmas caraterísticas 

ou valores exaltados pelo cânone.  



 

 
[ 108 ] 

As obras consideradas referências no mundo literário tendem a ser classificadas como eróticas, 

enquanto que as que não gozam do respaldo literário são definidas como pornográficas. As definições 

sobre erotismo e pornografia vão além de uma simples categorização que “engessam” suas atribuições 

dentro da sexualidade. Ser erótico ou ser pornográfico está relacionado ao contexto social, cultural e 

histórico da sociedade e dos indivíduos. O que se considera pornográfico, nos dias atuais, não significa 

ser pornográfico, por exemplo, na cultura grega, em seu período clássico. As orgias ocorridas nos cultos 

à Afrodite e Dionísio são exemplos desse choque de cultura.  Além do mais, parece-nos que a dificuldade 

em separar o “joio” do “trigo” tem relação com a subjetividade de cada indivíduo. A individualidade, a 

posição social que ocupa, seus valores, tudo isso determina no próprio indivíduo a delimitação do erótico 

e do pornográfico. Portanto como afirma Branco: 

 

 
São, portanto, perigosas e parciais quaisquer tentativas de compreensão e análise da 

pornografia que não contextualizem o fenômeno, ou seja, que não considerem os 

valores, as ideias e as normas de conduta em vigor no grupo social e no momento 

histórico em que determinada obra ou determinado comportamento foram considerados 

pornográficos. Se o conceito de pornografia é variável de acordo com o contexto em 

que se insere, e se é impossível articular todas as variantes desse conceito numa única 

definição, torna-se ainda mais difícil e perigoso tentar demarcar rigidamente os 

territórios do erotismo e da pornografia” (BRANCO, “S/D” p. 72).  

 

 

A divisão do território entre o erótico e o pornográfico é “pantanoso” e “traiçoeiro”. O termo 

erotismo provém do mito grego descrito em o Banquete, de Platão: Eros é o filho de Afrodite, deusa 

do amor. Eros busca a união dos seres. Pornografia, em sua origem etimológica, significa grafia ou 

escrita de/sobre prostitutas. Seria a escrita sobre o comércio do prazer sexual. A grosso modo, parece 

viável enveredarmos por esse caminho de distinção, mas “sabe-se muito bem que aquilo que uns 

consideram pornográfico, não o é para outros, e aí pesam não só as diferenças históricas, étnicas, ou 

culturais, mas também as subjetivas e individuais” (MORAIS; LAPEIZ, “S/D”, p. 111).  

As referidas autoras reconhecem as dificuldades de se conceitualizar o erótico e o pornográfico. 

Entretanto, comungando desses pressupostos teóricos, consideramos uma possibilidade de distinção 

entre o erótico e o obsceno. Na tentativa de realizar essa diferenciação, Morais e Lapeiz definem “o 

sentido da pornografia se entendida como o discurso por excelência veiculador do obsceno: daquilo 

que se mostra e deveria ser escondido” (MORAIS; LAPEIZ, “S/D”, p. 110). A obscenidade diz 

respeito aquilo que não deveria estar presente, aquilo que não deveria ser dito. Algo que foi censurado, 

proibido. A pornografia veicula, através do obsceno, aquilo que é censurado socialmente, ou seja, o 

discurso que é silenciado, mas não extinto, por questões de valores morais e sociais. Seria a 

libertinagem, ou seja, aquilo que está à margem social por ferir valores culturais cristalizados. “O 
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método corruptor do libertino consiste precisamente na nomeação das posições sexuais e das partes 

mais secretas do corpo, valendo-se dessa “língua técnica” cujos termos foram expulsos do léxico da 

decência” (MORAES, 2003, p. 123). Tanto o erótico como o pornográfico tratam da sexualidade. 

Entretanto, o erotismo busca uma sexualidade por meio do sentimento, da completude mesmo que 

momentânea. 

Deslocando a presente discussão para a seara do cânone literário e suas demandas ideológicas 

para definir o que é ou o que não é literatura, como também, o conceito turvo de distinção entre 

erotismo e pornografia, podemos observar que as obras de autoria feminina que se debruçam sobre a 

sexualidade são consideradas menores ou pornográficas, isso em clara contradição com obras de 

autoria masculina que são consideradas eróticas e menos ofensivas moralmente por fazerem uso de 

um discurso menos explícito das cenas ou corpos em êxtase sexual. Vejamos como:  

 

 
Uma das distinções mais corriqueiras que se fazem entre os dois fenômenos refere-se ao teor 

“nobre” e “grandioso” do erotismo, em oposição ao caráter “grosseiro” e “vulgar” da 

pornografia. (...) Outro aspecto que merece ser ressaltado se refere ao caráter moralizante dessa 

distinção. Ora, se o erotismo é “nobre” e “grandioso” exatamente por saber esconder, vestir a 

sexualidade, e se a pornografia é “grosseira” porque revela, exibe o sexo “nu”, é evidente que, 

em última instância, todo impulso sexual, natural ao ser humano, deverá ser considerado 

também grosseiro e vulgar (BRANCO, SD, p. 72-73). 

 

 

A escrita de autoria feminina, como também a crítica feminista, ao enveredarem nos meandros 

da sexualidade, desenvolvem um processo de ruptura de valores patriarcais e históricos atribuídos ao 

feminino: o silenciamento do desejo sexual, o gozo sexual como exclusividade masculina e chancelada 

pelo patriarcado, a desmistificação do hiato entre maternidade e erotismo, o corpo feminino como 

mero objeto de satisfação masculina, etc. “Observa-se que, em geral, são excluídos dos cânones: o 

popular, o humor, o satírico e o erótico. O baixo é excluído. Permanece o alto” (MUZART, 1995, p. 

87). Obviamente, em uma circunscrição pautada na hegemonia masculina, como o cânone literário, as 

tensões entre uma visão (des)sexualizada da mulher e a figura feminina reivindicadora do prazer sexual 

se tornam incompatíveis. Nesse caso, obras femininas, que versam sobre sexualidade, são, por vezes, 

consideradas pornográficas, menores e à margem de uma qualidade estética aceitável. Na seção 

seguinte, debruçá-lo-emos sobre a escrita poética da escritora Gilka Machado e suas imbricações com 

o corpo e sexualidade feminina.  

 

Efervescências de Eros na escrita feminina: rebentos da feminilidade subversiva 

Em nosso entendimento, a crítica feminista e, principalmente, a literatura de autoria feminina 

se apresentam como caminhos outros para se vislumbrar perspectivas de representações do feminino 
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transbordante em suas explanações sobre o corpo e seu desejo erótico, rompendo, assim, com a 

perspectiva da representação, prevalecente na escrita autoral masculina e patriarcal, da mulher 

associada à heteronormatividade e ao corpo tomado como mero objeto de satisfação sexual masculino. 

Nesse sentido, ao esgaçarmos a escrita de Gilka Machado, constatamos um feminino erotizado e 

subversivo, ao demonstrar, por meio de seu discurso, faces da feminilidade que confrontam a visão 

“tradicional” da mulher: idealizada, angelical, pura, recatada, como bem podemos encontrar na escrita 

masculina do Romantismo. O primeiro poema a ser analisado é Volúpia ao vento.  Vejamos: 

 

 
Na plena solidão de um amplo descampado, 

penso em ti e que tu pensas em mim suponho; 

tenho toda a feição de um arbusto isolado, 

abstrato o olhar, entregue à delícia de um sonho 

O Vento, sob o céu de brumas carregado, 

passa, ora lagoroso, ora forte, medonho! 

E tanto penso em ti, ó meu ausente amado! 

que te sinto no Vento e a ele, feliz me exponho 

Com carícias brutais e com carícias mansas, 

cuido que tu me vens, julgo-me toda tua... 

-Sou árvore a oscilar, meus cabelos são franças... 

E não podes saber do meu gozo violento, 

quando me fico, assim, neste ermo, toda nua, 

completamente exposta à Volúpia do Vento! 

(MACHADO, 1991, p.11-12). 

 

  

O referido texto nos apresenta a sexualidade vista pelo viés de um eu-lírico que se condiciona 

a assumir a subjetividade do feminino em pleno êxtase sexual, ao se encontrar em estado de excitação 

e em estado de volúpia ofertado pelo desejo sexual direcionado a um outro ser (não possível de se 

determinar o gênero) ausente. Todavia, podemos observar que essa ausência constatada não se coloca 

como um empecilho para o prazer, mas se faz um dos motivos que levam o eu-lírico feminino 

proporcionar a si mesma o toque, o conhecimento do próprio corpo por meio da masturbação: “Com 

carícias brutais e com carícias mansas, cuido que tu me vens, julgo-me toda tua...” O vento, durante o 

contato com o corpo em desejo transbordante, é visto como a metáfora dos toques, carícias e beijos. A 

mão ausente passa a ser sentida, assim como as folhas das árvores são tocadas (movimentadas) ora 

mansamente, ora de forma mais intensa... A temática do onanismo, principalmente, feminino, no 

decorrer dos séculos, mostrou-se um assunto considerado de ordem patológica pela psiquiatria do 

século XIX. Thomas W. Laqueur e Vera Whately (2001) afirmam que os praticantes da masturbação 

eram considerados indivíduos com problemas de desajustes neurológicos e que a referida prática de 

autoerotismo culminaria do adoecimento dos seres uma vez que enfraquecia, além da mente, o estado 

físico de seus praticantes. Na realidade, segundo os referidos autores, a batalha da sociedade 
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oitocentista não era contra o ato de masturbação, mas contra aquilo que ele impedia: a consolidação 

da família e do casamento como espaços “saudáveis” para a prática sexual e, por seguinte, reprodução.  

De acordo com Oliveira (1999), em seu texto Poesia erótica e construção identitária: a obra 

de Gilka Machado, a poetisa se apresenta como uma voz feminina que subverte e rompe com uma 

tradição falocêntrica monopolizadora da literatura erótica e que encontra representação em nomes 

tradicionais como Gregório de Matos, Castro Alves, Olavo Bilac, entre outros. O feminino, que 

prevalece na poética romântica, é nodado pelas próprias demandas sexuais masculinas. O corpo 

feminino, no corpus supracitado, subverte a lógica patriarcal da ociosidade ou inexistência do desejo 

sexual no corpo da mulher.  Oliveira (1999) faz menção às ideias foucaltianas de controle e poder das 

instituições sociais sobre a sexualidade. De acordo com o pensador francês, em História da 

sexualidade, segundo Oliveira, desde o século XVIII, a sociedade por meio da igreja, medicina -

principalmente a psiquiatria – entre outros campos institucionais, por meio de uma pedagogia de 

controle sobre a sexualidade, estimularam o debate sobre o erotismo, mesmo que de forma 

velada/controlada. De fato, como já mencionado, durante o século XIX, a psiquiatria busca catalogar 

as práticas eróticas consideradas patológicas, como por exemplo o onanismo. Assim, fala-se de sexo, 

contudo nos parâmetros permitidos e em consonância com a visão do sexo saudável e desprovido de 

prazer. Oliveira ainda afirma que a existência das circunscrições ou dispositivos reguladores sobre o 

discurso erótico também apresentaram um efeito reativo: as interdições estimularam a resistência e a 

consequente explosão de discursos, que buscavam burlar o amordaçamento sexual.  

Nesse sentido, apregoamos as prerrogativas subversivas do erotismo na obra de Gilka 

Machado, uma vez que concede ao feminino falar sobre sexo e a partir do lugar de fala da mulher. Em 

contexto ocidental, marcado pelas delimitações e diferenciações, nos papéis sociais de gênero 

atribuídos a homens e mulheres, discorrer artisticamente sobre desejo e sexualidade feminina, corpo 

desejante e gozoso, estremece os pilares da submissão feminina aos estereótipos (des)sexualizados da 

maternidade e do conjugue matrimonial. “O gênero está sempre ligado a fatores político-econômicos 

nas sociedades e a questões de poder” (OLIVEIRA, 1999, p. 246). Sobre o impacto de transgressão na 

poética de Gilka Machado, complementa a autora:  

 

 
Um dos tipos de discurso que poderiam ser considerados indecentes seria a literatura erótica, 

que exatamente por infringir os códigos de moralidade, foi considerada um gênero menor, 

tradicionalmente menosprezado e clandestino na tradição do Ocidente e no Brasil, produzido 

por homens até o início século XX. Isso nos mostra que mesmo em meio a essa incitação a se 

falar de sexo, enunciada por Foucault, a produção de literatura erótica por mulheres e homens 

foi desigual, o que toma indispensável que se leve em conta o gênero na abordagem do assunto 

(OLIVEIRA, 1999, p. 245). 
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No poema a seguir, intitulado Esboço, vejamos como o eu-lírico se apresenta tomado pelo 

exacerbamento do desejo sexual e como a autora se utiliza da poieses para construir a harmonização 

entre poesia, erotismo e sexualidade. Acompanhemos: 

 

 
 

Teus lábios inquietos 

pelo meu corpo 

acendiam astros... 

e no corpo da mata 

os pirilampos 

de quando em quando, 

insinuavam 

fosforescentes carícias... 

e o corpo do silêncio estremecia, 

chocalhava, 

com os guizos 

do cri-cri osculante 

dos grilos que imitavam 

a música de tua boca... 

e no corpo da noite 

as estrelas cantavam 

com a voz trêmula e rútila 

de teus beijos... 

(MACHADO, 1991, p.23). 

 

 

No corpus podemos observar, mais uma vez, uma abertura interpretativa acerca do gênero ao 

qual o eu-lírico dirige seu discurso poético. A imprecisão ou impossibilidade de definição sobre uma 

possível relação homoafetiva ou heterossexual aparenta ser uma marca de estilo/ideológica na escrita 

da autora, que rompe, assim, com uma tradição literária, principalmente entre os adeptos do 

romantismo, que privilegia uma mimese poética do amor idealizado entre um homem e uma mulher. 

É salutar ainda destacarmos a relação de oposição existente entre o uso da metáfora dos recursos da 

natureza e suas manifestações e a cena erótica, utilizada por Gilka Machado, e a perspectiva metafórica 

utilizada entre os poetas do romantismo para idealizar o corpo feminino sobre o aspecto da beleza 

sublime.  

A metáfora da natureza, tanto em Volúpia do Vento como em Esboço exaltam o êxtase orgástico 

vivenciado pelo eu-lírico, por ocasião da experiência erótica, com seu objeto (sujeito) de desejo. Em 

síntese, se nos utilizarmos de uma medida comparativa entre os recursos estilísticos/estéticos da poesia 

romântica, de autoria masculina, e a poesia de Gilka Machado, no que tange as representações da 

natureza como forma de designar as manifestações do sexual, podemos concluir que na autoria 

feminina essa relação metafórica se apresenta mais marcante no empenho das descrições eróticas 

enquanto que na autoria feminina o mesmo recurso é utilizado de forma a idealizar o corpo feminino 
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alçando ao patamar do sublime, por vezes, imaculado.  Em “Teus lábios inquietos pelo meu corpo 

acendiam astros... e no corpo da mata os pirilampos de quando em quando, insinuavam fosforescentes 

carícias...”, o eu-lírico oferta seu corpo – enganosamente, de forma passiva – como fonte de gozo para 

o semelhante. O engodo ao qual nos referimos se pauta na perspectiva do eu-lírico assumir uma 

passividade, de forma proposital, com a finalidade de provocar, no outro, o desejo sexual e, assim, 

nesse escambo orgástico, ambos se alçarem ao prazer sexual. De acordo com Geroges Bataille, em o 

Erotismo, define o ápice do erotismo como La petite mort- pequena morte. Para o referido teórico, 

durante a experiência sexual, os seres passam pela suposta perda do controle do corpo e da consciência. 

Esse é tomado pelo transbordamento orgástico. 

 Os corpos – assim como ocorre na reprodução sexuada, por meio do espermatozoide e o óvulo 

– passam pelo processo da pequena morte, tornando-se seres únicos e completos (mesmo que 

momentaneamente – diferente do que ocorre com as células reprodutivas, que ao se fundirem, deixam 

de existir individualmente). Essa busca de fusão erótica entre os corpos, teorizada a partir de Bataille, 

pode ser vislumbrada no verso “e o corpo do silêncio estremecia, chocalhava, com os guizos do cri-cri 

osculante dos grilos que imitavam”. Nesse trecho, temos o corpo sendo tomado pelas carícias e 

açoitado pelos beijos que proporcionam um estremecer vivenciado pelo eu-lírico. A cena erótica é 

transpassada pelo aspecto comparativo com a natureza, algo que pode ser entendido como uma forma 

de representação do prazer vivenciado em sua plenitude, de forma espontânea, sem amarras ou 

repressões morais. Logo: 

 

 
Esse desejo de se perder, que trabalha intimamente cada ser humano, difere, entretanto, do 

desejo de morrer na medida em que ele é ambíguo: trata-se, sem dúvida, do desejo de morrer, 

mas é, ao mesmo tempo, o desejo de viver nos limites do possível e do impossível, com uma 

intensidade sempre maior (BATAILLE, 1987, p. 155). 

 

 

 Entregues ao prazer, o sexo, plasmado na poética de Gilka Machado, é destituído das 

delimitações pejorativas associadas ao pecado ou a falta de pudor. Desta forma, ainda nos ensina 

Bataille sobre o erotismo e sua relação com a prática sexual:  

 

 
Não é preciso ir mais longe procurar a causa do medo que tem como objeto o jogo sexual. A 

morte, excepcional, é somente um caso extremo; cada perda de energia normal, realmente, não 

deixa de ser uma pequena morte, comparada à morte do zangão, mas, lúcida ou vagamente, 

essa "pequena morte" é ela, própria, motivo de apreensão. Em contrapartida, ela é por sua vez 

o objeto de um desejo (nos limites humanos, pelo menos). Ninguém poderia negar que um 

elemento essencial da excitação é o sentimento da perda do controle de si, da desordem. O 

amor não é ou é em nós, como a morte, um movimento de perda rápida, resvalando depressa 

para a tragédia, não se detendo senão na morte. Tanto é verdade que entre a morte e a "pequena 

morte", ou o descontrole, embriagadores, a distância é pouca (BATAILLE, 1987, p.155). 
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Nesse sentido, a poética de Gilka Machado se sobrepõe a um discurso inclinado a conceber a 

sexualidade como algo pejorativo e imbricado aos estereótipos do pecado e do pudor. Estabelecendo 

uma ponte entre a arte poética, da referida autora, e o pensamento sociológico de Magna Regina 

Tessaro Barp, podemos encontrar pontos coincidentes entre a literatura e o pensamento sociológico 

sobre a sexualidade humana. Em Sexualidade e evolução humana: o conflito entre o ser social e o ser 

biológico (2010), Barp apregoa a proeminência existencial de uma sexualidade racional/intencional e 

voltada ao prazer na espécie humana diferentemente de outros mamíferos que possuem uma atividade 

sexual voltada para o instinto da reprodução. Entretanto, mesmo o caractere sexual sendo inato ao ser 

humano, suas manifestações e vivências são norteadas por visões sociais e ideológicas, que se originam 

no seio cultural e que norteiam os comportamentos dos seres sociais. Ainda segundo Barp, o conflito 

entre o sexual e o social acarreta em formas de manifestação da sexualidade que burlam, por vezes, os 

meios de interdito. Assim, sob uma perspectiva sociológica, podemos também conceber a arte literária 

erótica, de Gilka Machado, como uma forma discursiva e artística de engodo diante das amarras de 

Eros. No trecho seguinte do poema Lépida e leve, podemos, além do caráter erótico, retomar a ideia 

de completude, exposta por Bataille, de dois corpos durante o ato sexual.  

 

 
em teu labor que, de expressões à míngua, 

o verso não descreve... 

Lépida e leve, 

guardas, ó língua, em teu labor, 

gostos de afago e afagos de sabor. 

És tão mansa e macia, 

que teu nome a ti mesma acaricia, 

que teu nome por ti roça, flexuosamente, 

como rítmica serpente, 

e se faz menos rudo, 

o vocábulo, ao teu contacto de veludo 

(MACHADO, 1991, p. 4). 

 

 

É notável o uso da aliteração em palavras como “lépida”, “leve”, “labor” para construir a ideia 

do recurso estético relacionado ao movimento da língua durante o ato sexual. Esse órgão oral é descrito 

como detentor de sensações únicas tanto para quem recebe os estímulos como para quem os oferta de 

forma erotizada. O movimento rítmico da língua percorre o corpo do eu-lírico, que se encontra 

extasiado, tendo toda sua região corporal contornada pelo lépido e leve órgão. Esse movimento é 

comparado ao de uma serpente, que se move de forma lenta e perspicaz ao desbravar um espaço 

desconhecido, porém propício para ser possuído. A metonímia com a serpente também pode ser 

entendida como a busca paulatina e delicada, por meio de um movimento estimulante e constante, 
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cuidadosamente calculado, nos pontos erógenos do eu-lírico. Já a passagem seguinte, e deixa, às 

escâncaras, a ideia da pequena morte ou busca da complementariedade entre dois corpos durante o ato 

sexual. Vejamos:  

 

 

– Tu que irradiar pudeste os mais formosos poemas! 

– Tu que orquestrar soubeste as carícias supremas! 

Dás corpo ao beijo, dás antera à boca, és um tateio de 

alucinação, és o elatério da alma... Ó minha louca 

língua, do meu Amor penetra a boca, 

passa-lhe em todo senso tua mão, 

enche-o de mim, deixa-me oca... 

– Tenho certeza, minha louca, 

de lhe dar a morder em ti meu coração!... 

(MACHADO, 1991, p. 5) 

 

 

Aqui,  a ideia de simbiose erótica na busca de uma completude, muito próxima do mito dos 

seres andrógenos– vistos em o Banquete de Platão, pode ser encontrada nos versos “Ó minha louca 

língua, do meu Amor penetra a boca, passa-lhe em todo senso tua mão, enche-o de mim, deixa-me 

oca...”Nesse sentido, durante o beijo e, consequentemente, o encontro rítmico das línguas dos amantes, 

um ser passa a existir “dentro do outro”, nos embaraços de toques e sensações orais, perde-se a ideia 

de fronteira, limite entre o eu e o tu e passa a existir o nós (com a perspectiva de homogeneidade) seres 

não cindidos em corpos diferentes, mas unidos, entrelaçados por meio do desejo sexual.  Não por 

acaso, em A história íntima do beijo (2008), Julie Enfield afirma: “o que torna um beijo irresistível é 

a sua capacidade de transcender os limites do nosso corpo. O segredo está nesse termo que vem do 

latim, transcendere -galgar ou exceder.” (ENFIELD, 2008, p.16) Enfield ainda por meio de suas 

exposições teóricas sobre o beijo, ofertanos insights sobre a concepção mitológica da reconstrução da 

forma andrógena e o conceito de erotismo batalliano. Acompanhemos:  

 

 
Essa transcendência fica marcada nos lábios, também, e beijos carregados de amor são capazes 

de gerar impulsos elétricos que faíscam deles. No seu estado mais puro, o beijo é uma fusão 

simbólica, uma alegoria física que leva os parceiros amorosos a unirem suas almas, tornando-

se um único ser. A melhor forma de descrever essa rara alquimia é recorrendo às palavras do 

poeta Alfred Lord Tennyson em “Locksley Hall”: “É nossos espíritos se precipitaram um para 

o outro / ao toque dos lábios” (ENFILD, 2008, p. 17). 

 

 

Nos versos seguintes, temos mais uma vez o recurso da aliteração como forma estética e poética 

de mimetizar o movimento desempenhado pela língua não somente durante o beijo, mas, também 

durante o sexo oral. “Língua-lâmina, língua-labareda, língua-linfa, coleando, em deslizes de seda...” 

(MACHADO, 1991, p. 5) sob a perspectiva de análise crítica literária feminista, é válido refletirmos 
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brevemente acerca das contribuições das escritoras dos séculos XIX e XX.  No texto Infecção na 

sentença: a escritora e a ansiedade de autoria (2017), Sandra Gilbert e Susan Gubar desenvolvem 

parâmetros reflexivos sobre a produção literária de autoria feminina nos contextos dos séculos XIX, 

principalmente, e início do século XX. De acordo com as referidas autoras, as primeiras escritoras 

sofreram com inúmeras vicissitudes, durante seus processos de criação literária, oriundas da visão 

social sobre o estereótipo de mulher idealizado pela sociedade patriarcal da época.  

Esse modelo de feminilidade: doentio, silenciado, recatado, pálido, tão exaltado na época 

oitocentista passa a ser desconfigurado pelas autoras literárias, que buscam romper com uma visão 

social sobre o próprio feminino e ao mesmo tempo fragmentar a visão tradicional literária da mulher 

desprovida de autonomia e até podemos acrescentar de desejo sexual. Gilbert e Gubar (2017), em 

outras palavras, afirmam que a forma como a mulher é representada na literatura, interfere nos meios 

de representação de personagens femininas quando são de autoria feminina, pois suas criadoras terão 

que romper com ideias cristalizadas e tradicionais sobre a representação da mulher. Para Gilbert e 

Gubar (2017) a ansiedade de autoria recairia sobre o processo de escrita feminina, por meio do 

sentimento de angústia da escritora, no que tange não apenas “combater” seus antecessores 

masculinos, mas, também, a insegurança de ter suas obras reconhecidas socialmente como arte 

literária. O ato de escrever, nesse sentido, acabaria por isolá-la ou destruí-la.  

Os escritos de Gilka Machado não apenas contribuem, esteticamente, para a seara do campo 

das letras, tampouco se resume a representatividade do feminino, que fala sobre sua sexualidade, 

quebrando normas e preceitos sócio-históricos, todavia se coloca como antecessora – herança literária 

- de escritoras atuais que tomam  esses primeiros escritos como ferramentas de identificação e 

expoentes de subversão na produção literária contemporânea, sobretudo quando se refere à literatura 

erótica/pornográfica.  

 

Considerações finais 

 

A poiesis machadiana desenvolve um processo contínuo de ruptura dos estereótipos sobre a 

mulher, cristalizados na sociedade, bem como, apresenta o escopo de desmistificar faces e construções 

de personas femininas, na seara literária, que encontram respaldo no contexto social e patriarcal. Nesse 

sentido, Gilka Machado, ao se utilizar de uma escrita erótica, valida a propulsão inata do desejo sexual 

feminino subvertendo o hiato, concebido pelas amarras comportamentais socias, entre o feminino e o 

erotismo. Lançando mão de um eu-lírico desejante, subversivo e protagonista do seu 

corpo/sexualidade, a poética machadiana impulsiona as múltiplas manifestações do Eros feminino 

fragmentando uma tradição do cânone literário, que circunscreve fronteiras determinadas para o 
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erótico e o pornográfico como forma de deixar, à margem, o ressoar erótico que emana da escrita de 

autoria feminina dos séculos XIX e XX.  
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A TRAGÉDIA GREGA MODERNA: UMA ANÁLISE DA 
RELEITURA DE IFIGÊNIA EM ÁULIS NO FILME O SACRIFÍCIO 
DO CERVO SAGRADO, DE YORGOS LANTHIMOS1   

 

Francisca Maria de Figuerêdo Lima 

Ligia Vanessa Penha Oliveira 
 

Considerações iniciais: as obras e os conceitos de adaptação 

 

Como uma obra fílmica com tantos pontos divergentes quanto a obra literária em que se baseia 

pode ser considerada uma adaptação cinematográfica? Como uma verdadeira tragédia grega acomete 

uma família de classe alta norte-americana, aparentemente, perfeita? Estas perguntas norteiam as 

reflexões desta análise da relação intertextual entre o filme O Sacrifício do Cervo Sagrado, de Yorgos 

Lanthimos (2017), e a tragédia grega Ifigênia em Áulis, de Eurípedes (405 a.C.). Tomando como base 

concepções da teoria da adaptação propostas, especialmente, por Robert Stam (2006; 2009) e Linda 

Hutcheon (2013), apresentamos uma discussão do processo pelo qual o filme constrói significados 

correspondentes àqueles presentes no texto literário, em uma narrativa nova, que se difere de seu 

hipotexto não apenas pelo fato de que se tratam de mídias diferentes (filme/cinema e livro/literatura), 

mas porque, mais do que isso, se trata de uma releitura da própria narrativa primeira, trazida, agora, 

para o contexto moderno norte-americano.  

O Sacrifício do Cervo Sagrado consiste em uma adaptação deliberadamente anunciada pelo 

próprio realizador, como é visto em entrevista a ser citada mais adiante. Na verdade, a obra consistia, 

até certo ponto das primeiras etapas de criação, de um roteiro original. O diretor e roteirista Yorgos 

Lanthimos e seu roteirista parceiro, com quem realizou outros três trabalhos, Efthymis Filippou, 

durante a escrita deste roteiro, perceberam que a história que estava sendo criada tinha paralelos com 

a tragédia vista em Ifigênia em Áulis, do autor Eurípedes; tendo essa percepção, os dois então passaram 

a tomar como base direta a obra do poeta primeiro, compreendendo agora que o que estavam fazendo 

era uma adaptação. 

No entanto, mesmo que a referência à obra grega não houvesse sido anunciada pelos 

realizadores, ainda assim as relações entre os dois textos seriam perceptíveis, portanto, uma análise 

das obras pela perspectiva dos estudos da adaptação mostra-se pertinente e necessária.  

Essa ideia de uma (re)criação feita por Lanthimos em seu filme é um exímio exemplo do que 

se entende por adaptação cinematográfica conforme as contemporâneas definições discutidas nessa 

 
1 Este artigo tem o financiamento da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior - CAPES. 
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área. Como defende Linda Hutcheon (2013), uma das responsáveis pela atualização e ampliação do 

conceito de adaptação, a adaptação compreende uma variedade de meios de criação, sendo a 

transposição de um romance para um filme – a definição “padrão” anterior – apenas uma dessas 

possibilidades. 

Em sua proposta de teorização, Hutcheon (2013) defende que uma obra, sendo baseada em 

um material anterior, ou um texto fonte, havendo uma relação entre textos de alguma forma, se 

estabelece como uma adaptação. “A forma muda com a adaptação [...]; o conteúdo persiste” 

(HUTCHEON, 2013, p. 32). A adaptação como processo de criação, segundo Hutcheon (2013), é um 

ato (re-)interpretativo de apropriação ou recuperação.  

Robert Stam (2009), por sua vez, postula que a chamada hipertextualidade – uma das 

categorias apontadas por Gérad Genette (1982) em Palimpsestos, para a análise da narrativa – é 

considerada a mais relevante para as análises das adaptações: 

 

A “hipertextualidade” se refere à relação entre um texto, que Genette chama de “hipertexto”, 

com um texto anterior, ou “hipotexto”, ao qual o primeiro transforma, modifica, elabora ou 

expande. [...] Neste sentido, as adaptações cinematográficas são hipertextos derivados de 

hipotextos pré-existentes que foram transformados por operações de seleção, ampliação, 

concretização e atualização. (STAM, 2009, p. 71, Tradução Nossa). 

 

 

Esse conceito de adaptação a apresenta como uma leitura hipertextual da obra literária, que é 

seu hipotexto. Essa perspectiva corrobora a ideia de que o realizador dos filmes com base em obras 

literárias é um leitor, antes de tudo, não somente em um sentido restrito, mas alguém que vai capturar 

os sentidos de um objeto artístico com base em sua própria experiência.  

Sob essa perspectiva, os filmes produzidos a partir de uma obra literária pré-existente se 

configuram em uma relação que necessariamente implica transformações, que não se limitam a uma 

simples seleção, mas que buscam, antes de qualquer coisa, recriar uma história em uma modalidade 

diferente do original, sendo ela motivada pelos mais variados aspectos. No caso do filme selecionado, 

não apenas a modalidade muda, mas também alguns aspectos da própria narrativa, na releitura feita 

pelo diretor grego. 

É importante destacar que esse texto-fonte utilizado em adaptações não é um modelo pronto, 

ou fixo. O papel primário do realizador da adaptação é a interpretação, visto que antes de todo o 

processo ele é, primeiramente, leitor e conhecedor do seu contexto, e interpretará de acordo com suas 

experiências e intenções. Além de que, na modalidade cinema, há toda uma linguagem e técnicas que 

lhe são características, tendo em vista que as passagens entre a imaginação e a percepção real não são 

facilmente realizadas; consequentemente, numa obra podem ocorrer condensações, expansão de 
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significações, perdas ou acréscimos. Cabe ao realizador escolher modificar uma situação – reduzindo-

a ou ampliando-a – de acordo com suas intenções criativas. 

 

A releitura enquanto adaptação 

 

Há quem argumente que uma obra com tantas modificações em relação ao seu texto fonte não 

possa ser considerada adaptação, no entanto, conforme defende Hutcheon (2013) – em concordância 

com o que diz Stam (2006) –, “a transposição para outra mídia, ou até mesmo o deslocamento dentro 

de uma mesma, sempre significa mudança ou, na linguagem das novas mídias, ‘reformatação’. E 

sempre haverá perdas e ganhos” (HUTCHEON, 2013, p. 39-40). Dessa forma, é importante dar 

atenção “às respostas dialógicas específicas, a ‘leituras’ e ‘críticas’ e ‘interpretações’ e ‘reelaboração’ 

[...]” (STAM, 2006, p. 51), pois não apenas a mudança é inevitável, como também necessária, e haverá 

diferentes causas possíveis para essa mudança no processo de adaptação, que serão resultantes, dentre 

outros motivos, das exigências da forma, do indivíduo que adapta, do público em particular, dos 

contextos de recepção e criação etc. 

Yorgos Lanthimos, em entrevista durante conferência de imprensa no Festival de Cinema de 

Cannes de 2017, deixa explícita sua fonte de inspiração para o filme, que acabou se tornando uma 

releitura da tragédia grega, mesmo que esta não tenha sido a sua intenção inicial. 

 

Quando começamos a escrever o roteiro e a pensar na história, descobrimos que havia alguns 

paralelos com a tragédia Ifigênia em Áulis, de Eurípides, e achei que seria interessante dialogar 

com algo que está tão arraigado na cultura ocidental. Na vida, existem pessoas que se deparam 

com enormes dilemas, e o conceito de sacrifício levanta um número significativo de questões 

sobre tudo. (LANTHIMOS, 2017, s/p, Tradução Nossa) 

 

Entendemos com isso uma clara mostra de que o realizador é, de fato, antes de tudo, um leitor. 

Lanthimos, como um artista grego, é talvez, mesmo que indiretamente, influenciado pela literatura 

grega antiga, e suas leituras são algo que, da mesma forma, molda seu estilo enquanto cineasta. A 

intenção primeira dele era criar uma história em que uma tragédia assolasse uma família aparentemente 

perfeita, e que a fonte executora dessa tragédia fosse algo inexplicável, algo que apenas existe e é 

superior a estes seres que, por sua típica vivência do sonho americano, se viam como inabaláveis. Este 

ponto de partida apontou-o então para um mito que já existe – tanto em seu imaginário quanto, como 

ele diz, no da cultura ocidental como um todo – há muitos séculos. Ele, enquanto criador, passa então 

para o papel de recriador, desenvolvendo no roteiro do filme a sua releitura da tragédia Ifigênia em 

Áulis, especificamente. 
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Essa constatação nos leva novamente em direção à ideia de adaptação como uma forma de 

intertextualidade, que, assim, “não apenas retoma uma história, mas possibilita que essa história 

continue viva na memória humana.” (ALMEIDA, 2015, p. 37). Como aponta Almeida (2015), na 

análise da adaptação, é inevitável entrar no campo da intertextualidade, pois “uma adaptação é, mais 

que uma tradução de uma obra para um novo formato ou uma nova mídia, a releitura dessa obra a 

partir do olhar específico do adaptador.” (ALMEIDA, 2015, p. 35). 

Levando esses apontamentos em consideração, procedemos para a discussão das obras em 

perspectiva comparada, observando a forma como o filme adapta a peça trágica grega, e como o 

realizador Yorgos Lanthimos faz essa releitura contemporânea de uma história clássica, em um 

contexto bastante distinto daquele primeiro. Em nossa análise, apontamos algumas das questões que 

se destacam nos enredos, como a presença dessa deidade que está acima dos homens comuns, que 

busca sua justiça/vingança, e a natureza desta no contexto do filme, situado no século XXI, no meio 

dos Estados Unidos da América; também, a figura destes dois homens, pais - o grego e o norte-

americano, e as implicações de suas ações nos dois contextos, entre outros apontamentos. 

 

Ifigênia em Áulis, de Eurípedes, e O Sacrifício do Cervo Sagrado, de Yorgos Lanthimos 

  

A história de Ifigênia em Áulis (ano 404 a.C.), do poeta trágico grego Eurípedes, inicia-se no 

porto da antiga cidade que dá título à peça, onde vemos um angustiado Agamêmnon chamando por 

seu velho servo, para se lamentar do fato de que a expedição que ele chefia, com o objetivo de vingar 

o roubo de sua cunhada Helena pelo troiano Páris, não pode seguir viagem porque não há ventos e 

ondas no oceano. 

Agamêmnon revela que, para que consigam partir, é preciso sacrificar à deusa Ártemis sua 

filha mais querida, a virgem Ifigênia2; assim, ele envia uma mensagem para que sua esposa, 

Clitemnestra, levasse a virgem ao porto, com o pretexto de que a casaria com o nobre guerreiro 

Aquiles, de modo a realizar a imolação, mas, logo depois se arrepende, e pede que o velho leve uma 

nova mensagem invalidando a primeira. A nova mensagem é interceptada por seu irmão, Menelau, 

que inicia então uma discussão, insistindo que Agamêmnon prossiga com o plano de sacrificar Ifigênia. 

Mais adiante, Menelau ainda chega a se arrepender de ter insistido e diz que, se colocando no lugar do 

irmão, percebe que não é justo a jovem virgem pagar com a vida por causa de um problema com sua 

esposa Helena, com quem ela não tem relação nenhuma. 

 
2 Nesta peça não é explicitado o motivo anterior a essa decisão de sacrifício tomada pela deusa. A explicação é vista, 

segundo Paoli (2018, p. 74), em Proclo, quando Agamêmnon matou um cervo durante uma caçada e vangloriou-se por 

isso, causando a ira da deusa Ártemis, a quem os cervos são sagrados. 
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No entanto, de nada adianta toda a comoção dos irmãos e do velho, pois Clitemnestra e 

Ifigênia chegam a Áulis. E, após muitas lamentações e reflexões, também da parte da esposa, 

Agamêmnon crê que o sacrifício deve ser realizado: “[...] creio que já não podemos escapar à trama 

inelutável da fatalidade; o sangue de Ifigênia terá de correr no sacrifício infelizmente inevitável.” 

(EURÍPEDES, 1993, linhas 701-704); essa decisão se dá porque Odisseu já sabe da exigência da deusa 

Ártemis, e, se o chefe grego não cumprir sua parte, ele e sua família serão perseguidos e mortos todos. 

“Se eu não cumprir agora mesmo as ordens de Ártemis eles virão matar nossas filhas em Argos e eu 

mesmo e tu e Ifigênia morreremos” (EURÍPEDES, 1993, linhas 1795-1796), diz o guerreiro, e diz à 

filha que sua morte é tanto por sua família quanto por todas as mulheres da Grécia. 

Já chegando ao desfecho da tragédia, a história traz pela primeira vez a voz da virgem Ifigênia, 

que, sabendo de sua sina, a princípio implora ao pai para que desista do sacrifício, mas enfim decide 

tomar a atitude nobre de aceitar sacrificar-se em benefício de toda a Grécia, sabendo que, além de 

proporcionar a vitória de sua pátria na guerra, seu nome também ganhará glória eterna por este 

grandioso ato. “[...] Darei a minha vida à Grécia! Matem-me para que desapareça Tróia! Meu sacrifício 

me trará renome eterno como se fosse minhas núpcias e meus filhos e minha glória!” (EURÍPEDES, 

1993, linhas 1974-1977). 

No fim, o mensageiro informa a eles que, após Ifigênia ter sido deixada no altar da deusa e o 

golpe mortal ter sido desferido, seu corpo some e aparece em seu lugar um belo e descomunal servo 

morto. Ártemis decidiu salvar a jovem, tão nobre e corajosa, e libera enfim os guerreiros para a viagem. 

O desfecho dessa história constitui-se, assim, como uma pré-sequência à peça Ifigênia em Táuris (414 

a.C.), na qual a virgem torna-se uma sacerdotisa da deusa que a salvou, no templo de Táuris. 

Já o filme O Sacrifício do Cervo Sagrado inicia-se com uma sequência de analepse, mostrando 

o ocorrido passado que foi mote para o sacrifício na narrativa: o cirurgião cardiovascular Steven 

Murphy cometendo uma falha na operação de um paciente na mesa de cirurgia e causando a sua morte. 

Mais tarde, descobrimos que este homem era o pai do jovem Martin Lang, o “deus carrasco” que 

causará a tragédia da família do médico em busca de vingança/justiça. 

A narrativa já no momento presente apresenta-nos então essa relação estranha, mecanizada, 

forçada entre o cirurgião e o jovem, agora órfão de pai, na qual o homem parece uma espécie de 

mentor, benfeitor do jovem, provavelmente pela culpa que sente pela morte do pai deste. Martin tenta 

incentivar uma relação entre o médico e sua mãe enviuvada, o que é negado por Steven pelo fato de 

que ele é casado com a também médica Anna, com quem tem dois filhos: Bob e Kim. Essa negação 

irrita Martin, que decide enfim revelar seu plano de vingança:  
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Ok, não tomarei seu tempo, mesmo tendo dedicado cada vez menos tempo a mim. – Só mais 

uma coisa, sinto muito pelo Bob. [...] Aquele momento crítico que sabíamos que chegaria. Ele 

chegou. A hora é agora. – Vou explicar bem rápido para não te atrasar: assim como você matou 

um membro da minha família, agora você terá que matar um da sua, para equilibrar as coisas, 

entendeu? Não posso te dizer quem matar, obviamente, essa é uma decisão sua, mas, se não 

matar, todos vão adoecer e morrer. [...] 1: paralisia dos membros; 2: inanição por recusa de 

comida; 3: sangramento dos olhos; 4: morte. (LANTHIMOS, 2017, 50min) 

 

 

 Steven e Anna passam a tentar descobrir uma forma de sair dessa situação sem ter que matar 

ninguém. Nesse mesmo momento, desenvolve-se em paralelo a relação da filha Kim com o jovem, 

que visitava a casa enquanto ainda figurava como amigo do patriarca da família. Kim, jovem, virgem, 

tendo acabado de experienciar sua menarca, apaixona-se por Martin, e, enquanto todo o drama se 

desenvolve, tenta relacionar-se amorosamente e sexualmente com ele, chegando até a pedir que ele 

desista da vingança e fuja com ela, pois ela o ama. 

 Cada uma das etapas da “maldição” vai acontecendo, de forma mais proeminente no filho Bob, 

que ainda é criança. Quando os dois filhos, Bob e Kim, estão internados no hospital devido a sua 

incapacidade de movimentar os membros e de reter qualquer alimentação no estômago, Martin aparece 

no estacionamento e demonstra o seu poder de controlar toda a situação e saúde dos Murphy, 

telefonando para Kim e mandando que ela se levante da cama e ande até a janela do quarto, para poder 

vê-lo enquanto conversam. Logo depois da ligação, Kim cai novamente afetada pela doença 

misteriosa. 

 Steven corre contra o tempo, desesperado para encontrar uma solução, até que percebe que não 

há forma de escapar do sacrifício e decide então analisar, de forma calculada, qual dos dois filhos deve 

imolar. Ele chega a raptar Martin e mantê-lo preso para impedi-lo de agir, mas de nada adianta, 

desistindo depois. Ele vai, então, à diretoria da escola deles e interroga o diretor sobre seus 

comportamentos, desenvolvimentos nas aulas, numa tentativa de ver qual filho era mais merecedor de 

continuar vivo. Nesse momento, é feita uma referência direta à tragédia de Ifigênia em Áulis, quando 

o diretor diz que a jovem Kim fez um ensaio analítico brilhante da obra, que rendeu a ela nota máxima 

na matéria. 

Kim faz ainda outra referência direta à tragédia grega quando implora a seu pai que a poupe, 

alegando todo seu amor e submissão ao pai, o que se transforma, depois de refletir, numa sujeição 

voluntária ao sacrifício:   

 
Deixe-me ser a que expia por seus pecados, pai. Mate-me aqui mesmo em frente aos seus olhos 

para ter certeza de que o destino não vai me poupar. Mate-me agora e me dê a alegria derradeira 

de salvar minha mãe e meu irmão da morte certa.  

Pai, por favor, eu faria qualquer coisa por você. Eu até morreria por você. Posso provar isso 

agora. Eu te amo tanto, não se esqueça disso. [...] Você me deu a vida e só você tem o direito 

de tirá-la. Faz todo sentido. Você é meu senhor, meu mestre e eu vivo para obedecer aos seus 
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desejos. Eu amo muito você. Lembre-se disso quando eu estiver no túmulo, incapaz de dizer 

que te amo. Amo você e meu irmão mais do que qualquer coisa. (LANTHIMOS, 2017, 

1h42min). 

 

Comovido com tudo, Steven decide, no fim, não escolher, mas deixar à sorte o assassinato de 

um dos três – Kim, Bob e Anna – amarrando-os e vendando-os na sala, em forma de círculo, depois 

vendando a si próprio; com a arma em punho, ele gira, como uma espécie de roleta russa viva, e atira 

aleatoriamente, até acertar no filho mais novo, Bob, matando-o. Depois que o sacrifício é efetivado, 

Martin retira as punições e os três membros restantes da família Murphy voltam à normalidade, como 

se nada tivesse acontecido. 

 

A tragédia grega moderna: correspondências entre as obras 

 

A primeira questão que levantamos é a natureza dos agentes que trazem a situação trágica 

inevitável às famílias: Ártemis e Martin. Qual é a fonte das forças sobrenaturais? Na peça, essa força 

é inquestionável, no entanto, no filme, não há a certeza de sua fonte, devido ao seu cenário moderno e 

realista. Sabe-se apenas que Martin tem poderes sobrenaturais. 

 O hipotexto é situado na Grécia Antiga, e os poderes sobre-humanos de Ártemis são já 

conhecidos, pelo fato de se tratar de uma deusa, mais especificamente a deusa da caça, vida selvagem 

e luz suave, assim, não levantam nenhuma indagação. No entanto, o hipertexto fílmico, que é situado 

no ano de 2017, na cidade de Cincinnati, Ohio, nos Estados Unidos, deliberadamente não explica essa 

fonte de poder do personagem Martin. 

Seria ele uma deidade aleatoriamente vivendo naquele recorte espaço-temporal? Poderia ele, 

talvez humano, ser de alguma forma dotado de um poder de manifestação? Em nossas reflexões, 

supomos que é possível que o jovem mobilize as coisas ao seu redor com o poder de sua palavra, pois, 

como visto na sequência em que ele ordena a Kim que se levante do leito e ande até a janela do quarto 

de hospital (citada no tópico anterior), é através de sua palavra que as ações se concretizam. 

Descartamos aqui a possibilidade de que as doenças e os comportamentos dos filhos e do pai sejam 

controlados por algum tipo de droga, considerando que não se vê no filme nenhuma construção com 

essa intenção. Na verdade, Lanthimos deliberadamente deixou essa questão em aberto, pois, segundo 

ele, “esse é o objetivo do filme. Você realmente nunca descobre, mas eu também não sei – foi assim 

que construímos o filme. Estas são perguntas que você leva com você.” (LANTHIMOS, 2017, s/p, 

Tradução Nossa). 

Ainda nesse ponto, notamos que, diferentemente da deusa grega clássica, Martin apresenta 

uma vulnerabilidade caracteristicamente humana, tanto emocional, em sua relação com Kim, na 
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devoção de sua atenção a Stephen, quanto físico, no sofrimento corporal causado por agressões físicas; 

o que corrobora nossa tese de que ele é humano, mas dotado de poder semelhante ao de uma deidade 

de tempos antigos. 

Falando sobre essa deidade, agora no que se refere à construção da mise-en-scène, Lanthimos 

acrescenta que sua intenção era criar “[…] uma sensação de que "algo diferente" está lá. Então a 

câmera [...] segue as pessoas ao redor, se aproxima e observa de cima. Com isso, tentamos dar a 

impressão de uma presença invisível” (LANTHIMOS, 2017, s/p, Tradução Nossa). De fato, esse 

enquadramento da imagem em uma espécie de plongée3 (Fot. 1, abaixo), em um plano geral – no qual 

a figura humana ocupa espaço bastante reduzido na tela – permite uma visão panorâmica da 

grandiosidade do cenário com relação à pequenez dos personagens, e constrói a impressão desse olhar, 

dessa perspectiva da deidade que observa as pessoas indefesas e alheias a sua presença. 

O realizador utiliza-se desse recurso ao longo de todo o filme, mostrando sempre os 

personagens com uma perspectiva de quem está sendo observado. Isso também corrobora com a 

compreensão de que Martin é, de alguma forma, onisciente. Sua presença ganha um caráter sinistro, 

ainda, com o auxílio da sonoplastia do filme, sendo bem perceptível um som de fundo acompanhando 

o jovem nas cenas. É uma música sem letra, com uma melodia que causa a sensação de mistério e 

incerteza nos espectadores. 

Partindo agora para a análise da figura do pai nas duas obras, uma questão se faz 

imprescindível para a discussão: o fato de que, se tratando de contextos completamente diferentes – 

 
3 Quando a câmera focaliza a pessoa ou o objeto de cima para baixo. 

Fotograma 1 - Bob caído no chão do hospital. (Imagens utilizadas para fins educacionais) 
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Grécia antiga/Estados Unidos atual – as atitudes dos homens têm tanto justificativas quanto recepções 

também bastante divergentes. 

A lamentação inicial de ambos os pais parece ser equivalente até certo ponto. Na peça, vemos 

Agamêmnon reclamando de sua sorte enquanto um homem que, embora esteja em posição de poder, 

está à mercê das decisões dos deuses e não escapa, assim, da infelicidade: “Não há entre os mortais 

um só cuja existência seja perenemente próspera e feliz. Nunca existiu alguém imune ao sofrimento 

[...]. Ora, por qualquer infração ao culto dos deuses, a vida nos reserva apenas decepções” 

(EURÍPEDES, linhas 198-200).  

No filme de Lanthimos, Steven, como todos os outros personagens, mal esboça emoções em 

suas expressões faciais; ele parece ao espectador um homem e pai insensível, que vê aquela 

intercorrência como algo que está atrapalhando sua vida até aquele ponto “perfeita”. Diferentemente 

de Agamêmnon, ele se recusa a acreditar na ameaça feita a sua família, mesmo com as provas de 

veracidade a sua frente, pois ele quer ser aquele que tem o controle da situação. No entanto, quando 

ele entende que perdeu este controle, que não há como sua família escapar da fatalidade, ele demonstra 

sua fragilidade humana, chorando, mesmo que escondido, como é visto no fotograma acima. 

Entendemos essa sequência como muito importante para essa humanização do personagem, 

que até então não demonstrava estar verdadeiramente amedrontado pela iminente morte de um de seus 

filhos ou de sua esposa, como o pai grego evidentemente mostrava-se. É interessante notar, também, 

que, pelo contexto em que o realizador escolheu situar a história, este pai, em quem recai unicamente 

o peso da decisão fatal, acaba ficando em uma posição de carrasco talvez maior do que a da própria 

deidade vingativa, seja na figura de Martin ou na de Ártemis, pois no mundo em que ele vive nada 

justifica o assassinato de um filho pelas mãos de um pai, considerando-se ainda que não é feito, como 

se vê nas tragédias gregas, o culto aos deuses antigos. 

Fotograma 2 - Steven chora no jardim escuro, sozinho. (Imagens 
utilizadas para fins educativos) 
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As formas que os dois pais lidam com os acontecimentos inevitáveis se diferem 

significativamente. Enquanto Agamêmnon – embora explicitamente sofrendo muito – aceita que o 

sacrifício de sua filha é necessário para o bem maior, e é uma retribuição justa à falta cometida contra 

Ártemis, Steven demonstra soberba, arrogância, negando-se a aceitar Martin como superior a ele, o 

que faz com que negue os fatos até os momentos finais, submetendo ambos os filhos aos sofrimentos 

causados pelos estágios da “maldição”, para no final ter que cumprir sua parte no ritual de sacrifício, 

de qualquer forma.  

Estas posturas podem ser tomadas como uma ilustração da diferença de pensamentos e 

atitudes da sociedade (americana) moderna, egocentrada, especialmente em se tratando de sujeitos das 

classes sociais mais altas, e a sociedade grega (da idade heróica), que era por sua vez extremamente 

patriótica. As ações de Agamenon são justificadas na sociedade grega antiga, mas Steven, para o 

público moderno, é quem leva a culpa, tanto do sofrimento de toda sua família, quanto da morte 

injustificável de um filho inocente. No fim, nenhum tipo de glória é advindo do sacrifício da família 

americana, como advém a Ifigênia. 

 

 

Fotograma 3 - Sacrifício de Bob. (Imagens utilizadas para fins educativos) 

 

 Aqui vemos o menino Bob. No filme, ele é quem assume o papel do cervo inocente, sagrado, 

sacrificado, que perde sua vida para que sua família possa seguir seu caminho, novamente livre das 

interferências de forças sobrenaturais. A escolha do realizador pela morte da criança, no lugar da jovem 

Kim, que era o espelho da virgem do hipotexto, reforça o peso e o caráter de culpa maiores que esta 



 

 
[ 129 ] 

tragédia moderna tem em relação àquela primeira. Assim como Ifigênia, Kim tinha se sujeitado à 

decisão de seu pai, mesmo com medo, se oferecendo ao sacrifício em benefício de toda sua família, 

no entanto, no filme, o pai decide se isentar – se é que isto seria possível – do poder de escolha, 

tornando o ato do sacrifício um jogo de sorte, tapando as vistas de todos da família, inclusive a sua. 

Enquanto Ifigênia conseguiu se salvar da morte e ganhou nova vida como sacerdotisa da 

mesma deusa que exigia sua morte, Bob é simplesmente apagado da história, e da família que parece 

seguir seu caminho da mesma forma que o vinha fazendo antes, vivendo sua vida monotonamente, 

mantendo as aparências externas de perfeição.  

 

Considerações finais 

 

Concordando com o que diz Brito (2015), em sua análise de uma adaptação de uma peça para 

um filme, não se pode ignorar a forma como o capital cultural do espectador interfere na recepção da 

obra, especialmente neste caso em que há significativas diferenças temporais entre as duas histórias, 

além de dois cenários bem distintos.  Com efeito, os modos como uma história pode ser interpretada 

ou reinterpretada serão sempre passíveis de mudanças, muitas vezes radicais (HUTCHEON, 2013).  

Percebemos nesta adaptação uma conexão entre as formas antigas e modernas de tragédia, 

esta que, sendo uma imitação não apenas de uma ação completa, mas de eventos que inspiram medo 

ou piedade, conforme definição de Aristóteles (2003), é um efetivo veículo tanto para expor as formas 

de conflito violento que vemos na modernidade quanto para expressar uma visão de mundo clássica 

(SOLT, 2021), na qual a lei de talião nunca deixou de existir. 

Concluímos que Lanthimos trouxe para este cenário improvável, da família americana de 

classe alta, aparentemente perfeita e intocável, uma tragédia sem precedentes, tão implacável quanto 

aquelas das tragédias clássicas gregas. É evidenciado que nesta adaptação tanto os mecanismos que 

viabilizam a ação nas narrativas, quanto as próprias abordagens dos indivíduos envolvidos nestas, 

sofrem modificações e, em determinados momentos, expansões de significado, mas a essência da 

tragédia familiar permanece a mesma.  

Assim, a análise da releitura e da (re)criação de Ifigênia em Áulis no filme O Sacrifício do 

Cervo Sagrado mostra que, de fato, a realização da adaptação é capaz de transpor o produto literário 

caracteristicamente polissêmico em imagens com sentidos igualmente polissêmicos, e, mais do que 

isso, de complementar os sentidos primeiros daquela história, construindo um hipertexto que 

acrescenta ainda muito mais possibilidades interpretativas; possibilidades estas que são resultado de 

um trabalho cuidadoso de leitura, releitura, adaptação. 
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CLÁUDIO MANUEL DA COSTA E LUÍS DE CAMÕES: A POESIA 
DE IMITAÇÃO SOB UM OLHAR HORACIANO 
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Cláudio Manuel da Costa é um dos expoentes do movimento Árcade aqui no Brasil. Formado 

em Direito Canônico pela Universidade de Coimbra, exerce a profissão em retorno ao Brasil, em 1789, 

onde é nomeado Secretário do Governo da Capitania pelo Visconde de Barbacena. Cláudio Manuel da 

Costa que é filho do português “João Gonçalves da Costa e da paulista Teresa Ribeiro de Alvarenga, 

nasceu em Minas Gerais, no dia 5 de junho de 1729. Na época, o rei de Portugal era d. João V”. 

(MELLO E SOUZA, 2011, p. 17-22). Sob o pseudônimo de Glauceste Satúrnio, publica Obras (1768). 

Sua obra é constituída por celebrações a vida simples e bucólica, e expressa em seus sonetos indícios 

do jogo de ideias; base clássica.  

Mais apagada é a biografia de Luís de Camões, poeta clássico português. Nascido entre 1524 

e 1525, em Lisboa, descende de uma família de pequena nobreza, o que pode explicar seu 

conhecimento sobre a corte real, transcrito em seus sonetos. “Em 1556 é nomeado ‘provedor-mor dos 

bens de defuntos ausentes’ em Macau”, e é provavelmente, neste momento de sua vida – o exílio por 

ter ferido Conçalo Borges, funcionário do Paço, - que teria escrito boa parte de sua célebre obra Os 

Lusíadas (CAMÕES, 1977, p. 11). No ano seguinte, publica o poema épico.  

Esses dois poetas estão inseridos em períodos da história literária diferentes, o último é 

clássico e o primeiro, árcade. Veremos que esses dois, apesar de estarem separados em momentos e 

países diferentes, são unidos por sua poesia. Eles se tornam corpus de nossa averiguação, no sentido 

de enxergar em suas composições traços miméticos, onde a emulação segue o carpe diem horaciano 

nas figuras da natureza.  

“O fenômeno de um texto retomar outro, por meio de citações, alusões, inversões, paródicas 

ou não, passou a ser visto como elemento essencial do discurso literário, traço   tipificador da literatura 

no universo dos discursos”. As palavras do professor Francisco Achcar (1994, p. 13-14) esclarecem 

um traço típico a qualquer texto, no que diz respeito a sua formação, a saber, a intertextualidade. 

Alongando essa afirmação à poesia, entendemos que, muitas vezes, deixamos que o subjetivismo do 

poeta, sua vida e ações, se sobreponham a visão retórica e poética incitadas pelo autor, que retoma o 

discurso já explanado, por meio de ‘citações, alusões, inversões paródicas’, entre outras. No que tange 

a Literatura, essa prática retórica é usada em demasia no que se nomeia “Poesia de imitação”. Este 
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termo fundamenta-se nas palavras de Aristóteles, que escreveu em sua Poética, que é comum ao 

homem imitar o outro, em linhas bem gerais. Tal ideal de composição será atualizado no período 

clássico e largamente difundido no cenário das Belas Letras.   

É importante esclarecer que a poesia de imitação é um gênero que ensina o poeta a imitar com 

‘engenho e arte’. Para isso, há a reunião de preceptivas retóricas-poéticas, baseadas na Poética, de 

Aristóteles. Essa forma de fazer poesia carece de conhecimento sobre o poeta que se emula; sua forma 

de pensar, pois a imitação é isso, uma ‘semelhança de pensamentos’, segundo Dionísio de Halicarnasso 

(1986, p. 49-50). Esse conhecimento levará a formas precisas que o poeta deve seguir para ser um 

perfeito emulador de outro. 

Carvalho (2014, p. 92) escreveu que existia uma forma do “fazer poético” que seguia um 

passo a passo baseado em aspectos retóricos e poéticos, e esses aspectos englobavam todos os “gêneros 

e subgêneros no Seiscentos”. Essas formas que os poetas submetiam suas composições são muito mais 

profundas e táticas, que apenas uma compilação de metros e rimas. São inspirações vindas de leituras 

de outros autores e escritos clássicos, aspirações vindas da musa que tudo indica ao homem sua 

pequenez, sua inferioridade frente a outros aspectos do universo, sim, essa musa é a natureza, de quem 

o filósofo Aristóteles escreveu ser a mais importante musa do poeta. Esta é animada quando demonstra 

os sentimentos do homem e suas diversas lamentações sofridas, em suma, o uso da natureza – nas suas 

figuras e imagens bucólicas – é o fator primordial para um bom exercício poético, pois torna-se guia 

do poeta.  Nas palavras de Carvalho  

 

A existência de uma poética no século XVII que tivesse sido pensada e praticada por poetas e 

pensadores do período tem sido perscrutada nos múltiplos papéis que presidiam aquelas letras, 

conferindo-lhes certa instrução cultivada na retórica, na poética e em outras disciplinas nas 

quais eram divididos os saberes. A aceitação de tal poética parte igualmente da consideração 

dos discursos que a apreendem, da existência de um corpo de doutrina que a conforma. De 

modo abrangente, podemos observar nas preceptivas uma inequívoca proposta de conduzir o 

bom texto por meio da renovação, por apropriação, de diversas instruções poéticas e retóricas 

de pluma docta trazidas de convenções da poesia e da prosa. A multiplicidade e a ascensão de 

gêneros poéticos no século XVII assim o exigiam (CARVALHO, 2014, p. 92). 

 

Aos que queriam alcançar a excelência poética mesma que seus objetos de emulação, o uso 

desse manual era imprescindível. Sem dúvida, aqueles que se aventuravam em suas composições 

poéticas eram felizes quando alcançavam a excelência, comparada a de seu antecessor, por meio do 

uso do “manual” retórico-poético, conduzindo-os ao “bom texto por meio da renovação, por 

apropriação, de diversas instruções”. Carvalho ainda escreve que “O uso se vincula à atualização pela 

arte imitativa da natureza ou da alma humana, da qual parte, para alcançar os sentidos propostos pelo 

discurso, seja retórico, gramatical ou poético, dos conhecimentos que os autores fazem das coisas 
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escritas e opiniões aceitas”. (2014, p. 94-95). Esses sentidos propostos pelas preceptivas retóricas-

poéticas, movere, docere, delectare, que significa mover, deleitar e ensinar, é que são atualizados e 

são eles que encontraremos na poesia de Claúdio.  

O poeta conseguia essa plenitude a começar pela escolha de sua auctoritas, ou seja, “a partir 

da autoridade dos melhores antigos, oradores e poetas, sendo autoridade definida como a excelência 

de um gênero” (CARVALHO, 2014, p. 102). No caso de nosso corpus de estudo, Cláudio Manuel da 

Costa e Luís de Camões, veremos que eles são poetas engenhosos em suas imitações por este motivo 

e outros. É com essa visão retórica-poética a que devemos olhar a poesia árcade brasileira de Cláudio 

Manuel da Costa. 

 O poeta árcade escreveu segundo as preceptivas árcades, o que não determina a sua não 

visitação ao Quinhentismo e ao Classicismo. Logo, entendemos que a poesia árcade cria sua base na 

simplicidade, na imitação da natureza (e aqui já é possível ter base para um estudo comparativo, pois 

segundo o filósofo grego, a poesia imita a natureza); além desses fatores, há o retorno ao clássico pela 

valorização da natureza e da mitologia, bem como o fator filosófico, entre tantos, ressaltamos  o 

‘aproveitamento do dia’- carpe diem. O lócus amoenus também é um fator que produzida na poesia 

árcade tem grande valor nesse trabalho, e junto deste, o aurea mediocritas tem seu papel dentro dessa 

poesia.  

Esclarecidas as bases da poesia de imitação e árcade, analisaremos a seguir, em caráter 

comparativo, uma soma razoável, escolhida nas obras de Cláudio Manuel e Camões. Nesses sonetos, 

buscamos encontrar a imitação de um lugar-comum, carpe diem horaciano, por meio do uso das 

imagens bucólicas apreciadas por ambos poetas, em épocas diferentes.  Às análises:  

 

                                                                            

  
Campos, que ao respirar meu triste peito 

Murcha, e seca tornais vossa verdura,  

Não vos assuste a pálida figura, 

 Com que o meu rosto vedes tão desfeito.  

 

Vós me vistes um dia o doce efeito 

 Cantar do Deus de Amor, e da ventura;  

Isso já se acabou; nada já dura;  

Que tudo à vil desgraça está sujeito.  

 

Tudo se muda enfim: nada há, que seja 

 De tão nobre, tão firme segurança, 

 Que não encontre o fado, o tempo, a inveja. 

 

 Esta ordem natural a tudo alcança; 

 E se alguém um prodígio ver deseja,  

Veja meu mal, que só não tem mudança. (DA COSTA, 1768 p.52-53) 
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 Nosso primeiro soneto é de Cláudio Manuel da Costa. Aparentemente, é um soneto lírico 

amoroso, em que o eu lírico expõe a sua queixa por um amor acabado, talvez. Antes de darmos 

prosseguimento a estas análises, temos de nos ater ao que não pode ser deixado de lado – a construção 

do soneto. Essa construção é a clássica, em versos rimados, o famoso metro italiano petrarquista, de 

quatorze versos, distribuídos em dois quartetos e dois tercetos em versos brancos decassílabos. Com 

respeito à essa forma de imitação. Carvalho (2007, p. 172) escreveu que os poetas “imitam o estilo” e 

o fazem “segundo vários estilos”.  Assim, o estilo petrarquista é o usado por Camões, que por sua vez 

é emulado por Cláudio Manuel da Costa. Entendemos que a emulação acontece não quando há 

igualdade de obras escritas, e sim no momento em que existe semelhanças nestes pensamentos. 

Segundo Halicarnasso escreveu em seu Tratado da Imitação: 

 

A imitaçäo e uma actividade que, segundo determinados princípios teóricos, refunde um 

modelo. A emulaçäo, por sua vez, é uma actividade do espiríto que o move no sentido da 

admiraçäo daquilo que lhe parece ser belo. (...)é ela um discurso ou açäo que contém uma bem 

sucedida semelhança do modelo. A emulaçäo, por sua vez ... parece ser belo.(1986, p. 49-50) 
  

 O modelo que Cláudio refundia era o camoniano. O fato de descrever as imagens bucólicas 

diz respeito à emulação do poeta português, como já citado anteriormente, o estilo era o que se imitava 

e o imitado por Cláudio Manuel era baseado no manual retórico-poético, nos escritos aristotélicos que 

exprimiam a ideia de que a natureza deveria ser o fator por meio do qual o homem expressaria seus 

males e paixões; ao escolher o camoniano, o poeta o faz com êxito. Isso concretiza a ideia de que a 

poesia de imitação não é apenas uma compilação entre poetas e, sim, um fazer poético que renova o 

pensamento e o estilo do poeta emulado com engenho e arte, tornando-se assim, um novo estilo, com 

beleza semelhante à do modelo emulado. Com isso, entende-se, pois, que a poesia imitativa do poeta 

árcade é emulada à do poeta português Luís de Camões, que fez uso constante desse manual retórico-

poético, na composição de sua lírica.  

Vejamos o soneto camoniano a seguir, Mudam se os tempos, mudam se as vontades, para 

entendermos melhor esse princípio. 

 

Mudam se os tempos, mudam se as vontades, 
 muda se o ser, muda se a confiança;  

todo o mundo é composto de mudança, 
 tomando sempre novas qualidades.  

 

Continuamente vemos novidades,  
diferentes em tudo da esperança; 

 do mal ficam as mágoas na lembrança,  
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e do bem (se algum houve), as saudades.  
 

O tempo cobre o chão de verde manto, 
 que já coberto foi de neve fria,  

e, enfim, converte em choro o doce canto.  
 

E, afora este mudar se cada dia,  
outra mudança faz de mor espanto,  

que não se muda já como soía. (CAMÕES,1595,p. 31.) 
 

Aqui, então, temos o soneto camoniano que, particularmente, é mais explícito na temática 

horaciana. Ele já começa falando sobre a mudança que é inerente ao mundo, quando escreve “Mudam 

se os tempos, mudam se as vontades/ muda se o ser”. Quando ele faz essa afirmação ele tem o propósito 

de mover o seu leitor a pensar sobre suas ações, em como essas afetam a sua vida e o mundo. E ele 

conclui considerando que as mudanças não acontecem do mesmo modo como antes, o que torna nosso 

futuro imprevisível. Ao lermos o soneto claudiano, vemos que ele traz a essência mesma do soneto de 

Camões, as mudanças causadas pelo tempo. Retornemos à construção do soneto: estilo clássico, de 

modelo petrarquista de dois quartetos e dois tercetos, em versos rimados. Então, vemos que, a começar 

pela construção formal do soneto, Cláudio Manuel da Costa inicia emulando Camões, sendo bem 

conciso, e o mesmo se repete na temática e no estilo do poeta. 

Em primeiro momento, deteremos nossa atenção na descrição bucólica, ou seja, as figuras 

naturais tão pedidas pelas preceptivas retóricas-poéticas, entendendo que estas são uma das 

semelhanças entre o poeta árcade e o poeta português. Detidas em cada soneto de forma pequena, 

aparentemente, elas constroem uma espécie de direcionamento que une e causa o sentido proposto por 

cada autor, em cada verso. Em Camões, ela está no primeiro terceto, nos dois versos iniciais – “O 

tempo cobre o chão de verde manto, / que já coberto foi de neve fria”. Esses dois versos nos mostram 

a passagem do tempo metaforizando duas estações anuais, sendo a primavera (‘verde manto’) e o 

inverno (‘neve fria’).  

O mesmo ocorre no soneto de Cláudio Manuel logo no primeiro quarteto, nos dois primeiros 

versos: “Campos, que ao respirar meu triste peito/ Murcha, e seca tornais vossa verdura”. Enquanto 

Camões cita a primavera e o inverno, Cláudio cita a primavera e o verão. Veja que o poeta árcade não 

explicita como esses campos estão no primeiro verso, mas no seguinte entendemos que é um campo 

‘verduroso’, pois ele acrescenta que o ‘respirar do seu peito triste’ faz com que aqueles campos (e aqui 

podemos crer, que o eu lírico se refere a um conjunto de paisagens pastoris, por usar o termo ‘Campos’) 

tornem-se ‘murchos’ e ‘sequem’ a vegetação.  O que queremos mostrar com tudo isso é que o poeta 

faz as mesmas atribuições à natureza, em seu soneto, citando, em sentido figurado, assim como no 

soneto camoniano, duas estações do ano, metaforizando as mudanças temporais inevitáveis ao homem.  
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 Ao usarem o topos da natureza como signo metafórico das mudanças contínuas, eles criam 

o mesmo espaço, ou seja o lugar-comum, que é o carpe diem horaciano. Isso se dá por meio do discurso 

retórico exortativo, que é uma variação do carpe diem horaciano. Esse discurso exortativo é um dos 

que são pedidos pelas preceptivas retóricas e poéticas, que move, deleita e ensina, o leitor. Move 

quando o ensina que a vida é efêmera, e deleita quando o faz sentir uma proximidade emocional com 

o eu lírico. Aqui, temos um dos muitos indícios da imitação do poeta árcade sobre o poeta português: 

“Em ambos os casos, o tema é a instabilidade da vida, sua efemeridade” (ACHCAR, 1994, p. 62). Essa 

efemeridade mostrada através das imagens bucólicas, abarcam o principal objetivo do carpe diem 

horaciano – movere, docere, delectere. 

Ao transcrever a passagem do tempo por meio do tema bucólico, os poetas nos ajudam a 

“enxergar com os seus olhos”(CHARTIER, 2010, p. 1), por assim dizer, sobre o quão efêmero é o 

homem, o quão passageiro é o seu tempo no mundo, e as mudanças concretizam isso em sua 

pontualidade temporal. Isso é carpe diem – o aproveitamento do dia sob exortação, por meio de 

linguagem poética. Esse tema do aproveitamento do tempo é um lugar-comum antigo que é muito 

visitado pelo classicismo, e percebemos que o arcadismo também o faz.  

Sobre a exortação poética, Achcar (1994, p. 62) escreveu que o “texto grego facilmente se 

presta ao sentido mais geral da transitoriedade de toda a vida humana, com o qual a mesma imagem 

das folhas reaparece”. As ‘folhas’ são o símbolo da geração humana, nos sonetos, elas estão nas 

imagens dos campos, e sua mudança está na passagem de uma estação à outra, na secura que essa 

passagem causa sobre elas. Condizendo com a tópica horaciana, as gerações mudam, enquanto umas 

floram, outras secam e são levadas e espalhadas pelo vento.  

Nessa relação das imagens bucólicas na poesia de imitação, é pertinente ainda apontar a 

relação que existe entre a pintura e a poesia, entre o pintor e o poeta, entre essas duas artes. Muhana 

(2002, p. 12), escrevendo a introdução do Tratado seiscentista de Manuel Pires de Almeida, relatou 

que a “muta poesis, eloquens pictura” (pintura é poesia muda, poesia é pintura que fala). “Ou seja, no 

que as preceptivas, pictóricas e poéticas enfocavam proporção, o autor conhece transitividade, e no 

que se partia de comparação, reconhece indistinção: poesia não é como pintura: é pintura e vice-versa”, 

escreveu ela. (MUHANA, 2002, p. 12)  

O que queremos apontar no uso dessas imagens bucólicas, é que são animadas a partir do 

momento em que expressam os infortúnios e venturas do eu lírico, na poesia de imitação, e que essas 

imagens são usadas para a compreensão do leitor por meio de um quadro mental, ou seja, um quadro 

é pintado sempre que o poeta escreve um soneto, seguindo as preceptivas retórico-poéticas. Essas 

imagens constituem uma tela que ‘fala’ ao leitor o quadro todo e o deleita com o que o pintor-poeta, 

descreve.  
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Sendo o bucolismo uma característica clássica, de preceptivas retóricas-poéticas, vemos que 

Cláudio Manuel da Costa, visitou esse lugar-comum, muito discorrido por Luís de Camões. É preciso 

entender que essas preceptivas se utilizavam largamente do princípio do uso da metáfora como meio 

de criar imagens. Como já citada, Adma Muhana, em sua introdução ao Poesia e Pintura, ou Pintura 

e Poesia, corrobora a ideia principal do Tratado seiscentista de Manuel Pires de Almeida – ‘pintura é 

poesia muda e poesia é pintura que fala’. Isso se dá, pois, quando lemos, imaginamos automaticamente 

cada palavra lida em um objeto. O exemplo disso é o soneto do próprio Cláudio Manuel, que nos faz 

ver o quadro de campos verdes que se ressecam com a tristeza do peito do eu lírico. Essa leitura 

impressa que a nossa mente cria é chamada de enargeia ou enargia. Um termo latino que, literalmente, 

signfica “criar ou expor à frente dos olhos”, nas palavras de Melina Rodolpho: 

 

A enargia, ou evidência, pode ser considerada uma figura de pensamento cuja finalidade é 

conferir vivacidade à imagem. (…) A metáfora produz enargia por meio da comparação, pois 

esta não funciona sem um exercício imaginativo que presentifica, de certa maneira, o objeto, 

é o que Aristóteles chama de fantasia (2017, p. 95). 

 

 Quando lemos o soneto do poeta, conseguimos ‘conferir vivacidade à imagem verbal’, 

porém, isso acontece apenas quando a metáfora está em seu pleno uso. Pois, a enargia é o exercício 

de nossas faculdades mentais imaginativas e fantasiosas.  

Vejamos outros dois exemplos. Começando pelo soneto de Cláudio Manuel da Costa, 

Pastores, que levais ao monte o gado: 

 

Pastores, que levais ao monte o gado,  

Vêde lá como andais por essa serra;  

Que para dar contágio a toda a terra,  

Basta ver se o meu rosto magoado:  

 

Eu ando (vós me vêdes) tão pesado;  

E a pastora infiel, que me faz guerra,  

É a mesma, que em seu semblante encerra  

A causa de um martírio tão cansado.  

 

Se a quereis conhecer, vinde comigo,  

Vereis a formosura, que eu adoro;  

Mas não; tanto não sou vosso inimigo:  

 

Deixai, não a vejais; eu vo-lo imploro;  

Que se seguir quiserdes, o que eu sigo, 

 Chorareis, ó pastores, o que eu choro.(DA COSTA,1768, p.7)  

 

Superficialmente, esse soneto não diz respeito ao aproveitamento do dia, carpe diem, e sim 

apenas à temática bucólica. Vejamos, primeiramente, as imagens bucólicas. Esse soneto é mais 
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explícito que o primeiro, na temática proposta, nos seguintes versos Pastores, que levais ao monte o 

gado,/ Vêde lá como andais por essa serra, do primeiro quarteto. Entende-se pouco sobre essa 

imagem pastoril apresentada pelo eu lírico. Ainda assim, é possível entender que esse monte é um 

conjunto de campos onde o gado pode pastar, e sabe-se que o gado pasta em campos verdurosos, vivos 

e verdes. O verso seguinte, põe diante de nossos olhos mais uma imagem, agora a de uma serra. Então 

veja, que há uma descrição de imagens, que em conjunto se transformam em uma pintura que fala. O 

soneto é encerrado com a advertência do eu lírico aos outros pastores que não devem conhecer o objeto 

de seu sofrimento para não sofrerem em igual tamanho.  

Veja que é um tema que abrange não apenas os pastores em si, mas se alonga à grande 

exaltação da natureza e suas paisagens enquanto o faz igualmente ao tema amoroso. É pertinente 

apresentar que esses temas são clássicos, são emulados de Luís de Camões, continuam a terem seu uso 

nas produções letradas de Cláudio Manuel da Costa no arcadismo. Assim, além do estilo do poeta 

português, Cláudio emula, também a mesma semelhança de pensamento (em suma, a imitação é isso, 

uma semelhança de pensamento), e o poeta árcade o fez com maestria.  

A seguir, vejamos o soneto camoniano, Náiades, vós que os rios habitais, para continuarmos 

a análise do soneto árcade: 
 

 
Náiades, vós, que os rios habitais  

que os saudosos campos vão regando,  

de meus olhos vereis estar manando outros,  

que quase aos vossos são iguais.  

 

Dríades, vós, que as setas atirais, 

 os fugitivos cervos derrubando,  

outros olhos vereis que triunfando 

 derrubam corações, que valem mais.  

 

Deixai as aljavas logo, e as águas frias, 

 e vinde, Ninfas minhas, se quereis 

 saber como de uns olhos nascem mágoas;  

 

vereis como se passam em vão os dias;  

mas não vireis em vão,  

que cá achareis nos seus as setas, 

 e nos meus as águas.(CAMÕES,1595, p.31-32)  
 

Então, temos dois sonetos de temática amorosa, lírica, e de temática bucólica.  O bucolismo, 

encontramos nos primeiros versos “que os rios habitais /que os saudosos campos vão regando, / os 

fugitivos cervos/ águas frias”. Essas imagens criam as famosas cenas gregas de caça, nos bosques. 

Usando o princípio da enargia, conseguimos visualizar o quadro todo, desde a descrição a finalização, 

do choro do eu lírico, etc. Então, corroborando, novamente, Cláudio Manuel da Costa em sua imitação 



 

 
[ 139 ] 

a Camões, os versos nos fazem entender que o tema bucólico camoniano também foi visitado e 

atualizado pelo poeta arcadista. 

Neste soneto, é feito um convite às ninfas para que elas entendam a causa do sofrimento do 

eu lírico. Lembramos, que o mesmo convite, é feito no soneto de Cláudio Manuel. E ao término do 

soneto, o eu lírico conclui dizendo que esse entendimento estará completo para as ninfas, e nesses 

últimos versos também encontramos o lugar-comum, carpe diem. Esse convite é um ato que diz 

respeito ao uso do próprio carpe diem horaciano. São sonetos poéticos, o que quer dizer que há um 

retorno à tradição clássica, na utilização de modelos e valorização da natureza. Esse retorno ao 

classicismo é em primeira mão, o uso do metro, do ritmo, os modelos emulados; enfim, são formas de 

retornar à tradição. Não que de todo seja uma hipocrisia escrever uma nova poesia e o fazer retornando 

aos modelos de grande aclamação poética. Significa, no entanto, que se o fazem, devem fazer de igual 

para igual, e ainda incrementar essa nova obra imitativa, para assim causar e/ou movimentar as 

paixões, naquele que será o leitor. Esse é o objetivo da poesia de imitação, e podemos constatar que 

Cláudio Manuel da Costa o atinge.  

Assim, é prudente compreender que em um ponto e outro, Cláudio irá divergir do seu modelo, 

pois ao ter um modelo para sua obra, o faz criar o seu próprio. E ao fazer isso, ele consegue modular 

sua obra da mesma maneira que a sua auctoritas, por renovar o pensamento camoniano de acordo com 

o seu pensamento arcadista. Usando os precedentes de que  

 

[...] a imitação possibilita ao artífice partir das coisas da natureza, seus procedimentos e seres, 

entre eles o homem e o resultado de suas ações, e, dentre estas ações, encontra-se por sua vez 

a própria escrita. As imitações humanas são modelos que o poeta recria pela técnica; neste 

artificio da forma ficcional, o universo é imitado com base noutras descrições imitativas ou 

diretamente a partir da natureza (CARVALHO, 2007, p. 99). 

 

 

Com base nas preceptivas retóricas-poéticas, Cláudio Manuel consegue atualizar no 

arcadismo temas do classicismo, do Quinhentismo, entre outros. E o faz com decoro, com ‘engenho e 

arte’, a partir da imitação da natureza, ‘recriadas pela técnica’ do fazer poético. Desse modo, ele 

destaca os princípios fundamentais da retórica e da poética, os mesmos que seu objeto emulado 

alcançou, que são mouvere, delectare, docere. 
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PROPOSTA DE AULA SOBRE POEMAS-ESTÓRIAS DE MAURA 
DE SENNA COMO RESGATE DA LITERATURA CATARINENSE 

 

Isabela Melim Borges 
 

Inicio esta proposta com parte do título inspirado no livro de Daniel Pennac (1993)1 em que 

ele aborda a formação do leitor não por dever, mas por prazer, nos colocando, enquanto seus leitores, 

em uma posição desconfortável, já que estamos imersos em questões que giram em torno da função 

da escola na formação de leitores. Pennac, entre muitas coisas, reivindica a figura daquele professor 

que lê em voz alta, justificando que seria essa a forma de capturar aquele leitor que, por algum motivo, 

se perdeu pelo caminho. Mas não basta uma leitura em voz alta qualquer, “é preciso contar também, 

oferecer nossos tesouros, desembrulhá-los na praia ignorante. Escutem, escutem e vejam como é bom 

ouvir uma história. Não há melhor maneira de abrir o apetite de um leitor do que lhe dar a farejar uma 

orgia de leitura” (1993, p. 124).  

Para dar continuidade às ideias de Pennac vale ressaltar as de Koch e Elias (2008) que 

considero pertinentes: ao lermos, ativamos um lugar social, vivências, relações com o outro, valores 

da comunidade, conhecimentos textuais, etc. e que o sentido de um texto não estaria apenas no texto, 

nem no leitor, mas na interação entre autor-texto-leitor. A leitura, segundo as autoras, é um ato social, 

compreendida como um diálogo entre o leitor e o texto, e, que devem ser levados em consideração os 

conhecimentos prévios trazidos por esse leitor.  

A forma de interpretar um texto dependerá do repertório cultural de cada leitor e, por meio 

desse ato, poderemos construir significados e/ou (re) significar o mundo no qual estamos inseridos. 

Assim, o leitor diante de um texto adota uma função dinâmica na produção de sentido, já que o autor 

apenas situa o caminho que deve ser percorrido (KOCH; ELIAS, 2008, p. 22-23). As autoras ainda 

mencionam que a leitura como ato de produção de sentido está intimamente ligada a perspectivas 

linguísticas, cognitivas, dialógicas, interativas e sociais, que possibilitam compreender que o leitor não 

é um mero receptor de mensagens, mas, sim, uma parte do processo de construção e reconstrução dos 

sentidos do texto (KOCH; ELIAS, 2008, p. 28). 

Minha proposta parte de uma leitura da poesia em sala de aula e, para isso, escolhi o livro 

Poemas-estórias, de Maura de Senna Pereira, publicado em 1984 pela editora Achiamé, do Rio de 

Janeiro.  

 

 
1 Como um Romance. Editora Rocco: Rio de Janeiro, 1993.  
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Breviário de Maura de Senna 

 

Maura de Senna Pereira nasceu no ano de 1904, em Florianópolis – Santa Catarina. Ela tinha 

uma mãe (sua Sherazade – dizia ela), que lhe contava histórias inventadas. Provavelmente, incentivada 

pelas histórias da mãe, Maura aprendeu a ler muito cedo e em pouco tempo. Frequentava a Escola 

Americana2 que funcionava junto à igreja presbiteriana, religião que seguia, porém, com muitas 

ressalvas. Ela foi aluna de Barreiros Filho, de Altino Flores, de Henrique Fontes, professores que, 

segundo ela, marcaram sua vida para sempre. Em 1923, o redator do jornal O Elegante (SC) lançou o 

“desafio da escrita das mulheres”, fato que favoreceu o aparecimento de “Alba Lygia”, pseudônimo 

de Maura que, além de trabalhar como jornalista também era professora. Ela foi indicada para a 

Academia Catarinense de Letras em 1930, mesmo considerando que a academia era “coisa liquidada”. 

Nessa ocasião, Maura não tinha livros publicados, seus textos estavam nos periódicos catarinenses e 

foram parar até na revista Fon-Fon (RJ). Foi entre o período de 1931 e 1985, que ela publicou dez 

livros de poemas: Cântaro de Ternura, Poemas do meio-dia, Círculo sexto, País de Rosamor, A Dríade 

e os dardos, Despoemas, Poemas-estórias, Cantiga de amiga, Busco a Palavra; concomitantemente, 

Maura publicava seus textos em prosa nos jornais e revistas. De modo geral, toda a temática dos seus 

textos, seja em prosa ou em verso, Maura escrevia sobre a mulher, sobre seus direitos, sobre aquele 

feminismo. Era sim, para os preceitos daquela época, uma mulher à frente do seu tempo. Ela faleceu 

no Rio de Janeiro em 1991, cidade que escolheu morar. 

 

 Maura na sala de aula 

 

Visando ampliar o alcance da obra de Maura, trabalharemos o livro – Poemas-Estórias (1984) 

através do Portal Catarina: https://www.portalcatarina.ufsc.br/autores/?id=4350, que integra a 

biblioteca digital desenvolvida pelo NuPILL (Núcleo de pesquisa em informática, literatura e 

linguística), da Universidade Federal de Santa Catarina. No endereço acima, além da obra da escritora, 

é possível encontrar seu acervo digitalizado, com cartas de Érico Veríssimo, de Carlos Drummond de 

Andrade e de Jorge Amado para a autora, fotos, recortes de jornais, bilhetes, algum material 

datilografado, constituindo grande memorabilia.  

Primeiras-estórias é composto por 11 poemas em prosa, cujo tema majoritário é a figura da 

mulher, por vezes tida como romântica destemida, mulher inundada de emoções e de sofrimento; em 

 
2 De acordo com a matéria do blog Catarinas. Disponível em: https://catarinas.info/voz-das-mulheres-em-maura-de-senna-

pereira-primeira-jornalista-catarinense/ Acesso em: 24/09/2021. 
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outro momento é a metáfora da figueira da praça XV, em que se vê plantada na sua cidade e no seu 

estado natal. A mulher de Maura de Senna é aquela que, “além da maga do forno e do fogão/ da faina 

diária com a casa/ as flores as frutas as aves e os homens/” (“Retrato de Julieta”, 1984),3 já se 

preocupava com as lutas diárias contra a desigualdade social. Um tanto clichê, porém, imprescindível: 

Maura estava à frente do seu tempo.  

Nesse sentido, a leitura do livro proposto se dará depois de uma conversa com a turma do 1º 

ano do Ensino Médio, cujo intuito é mapear as expectativas dos alunos sobre a autora, fazendo uma 

exposição sobre a vida dela. Nesse momento, pensado dentro de uma aula, a professora pode projetar, 

utilizando ferramentas apropriadas, parte interessante da memorabilia4 como numa linha do tempo, 

sendo essa uma maneira de conectar o aluno e a produção da autora historicamente, contextualizando 

o período. É interessante mostrar as cartas de autores renomados, já que os mesmos são capazes de 

legitimar a obra de Maura e, por consequência, enriquecem a aula, afinal são textos datilografados e 

assinados por grandes nomes da literatura brasileira. Contudo, apesar de a obra de Maura ser legitimada 

por homens, deve-se deixar claro que a discussão é sobre mulheres e seus feitos. Assim, a professora 

pode perguntar à turma sobre as mulheres que marcaram a vida desses alunos e o porquê, estimulando 

a discussão. Tudo isso está pensado para uma aula, no entanto, de acordo com a realidade da turma, 

poderá haver ampliação do tempo utilizado.   

Na segunda aula, programada para duas horas-aula, a professora inicia distribuindo, entre os 

alunos, fragmentos dos poemas do livro que estarão impressos em folhas A4. Indico fragmentos por 

conta da extensão da maioria dos poemas, o que, no caso de utilizá-los já de modo inteiro, nesse 

primeiro momento, poderia causar uma certa recusa por parte dos alunos. Assim, a leitura e conversa 

se dão paulatinamente. Como sugestão: 

 

Tia Flor fugiu num barco 

(ela gosta de contar) 

num barco que encheu de flores 

quem a ia deflorar 

[...] 

Tia Flor não teve medo? 

Medo de que, minha filha? 

Que ele depois não casasse 

como tantos outros fazem? [...] 

 

(SENNA, “A moça que fugiu num barco”, 

1984)5 

 

 

[...]. Viva o Carnaval! disseram em coro 

 
3 Disponível em: https://www.portalcatarina.ufsc.br/documentos/?action=download&id=8381 Acesso em: 24/09/2021. 
4 Toda a memorabilia está disponível em: https://www.portalcatarina.ufsc.br/autores/?id=4350 
5 Disponível em: https://www.portalcatarina.ufsc.br/documentos/?action=download&id=8381 Acesso em: 24/09/2021. 
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as vozes juvenis 

E viva também o Amor! eu disse 

(fraterna? maternal?) 

Foi quando a jovem 

a quem eu dera os jasmins 

— trazendo duas auroras no rosto — 

se aproximou de mim 

e como uma irmã (ou filha?) 

sim, como uma filha me beijou 

 

(SENNA, “O círculo da flor”, 1984)6 

 

Eu sou a mulher plantada 

na terra que era um celeiro 

que a si mesma se bastava 

e ainda seus belos frutos 

lá por fora derramava 

Hoje sou planta sofrida 

que a terra está inundada [...] 

 

(SENNA, “Clamor da terra inundada”, 1984)7 

 

 

 

[...]— Maura, tão lancetada que és, 
como podes ainda asilar a utopia? 
não vês que há lutas sangrentas 
em tantos pontos da Terra 
e a ameaça de uma total 
e exterminadora guerra? 
  
ai que pena a terra azul de Yuri Gagarin 
poder tornar-se — que pena — uma flor escarlate! 
  
— ou um mundo de sobreviventes deformados 
(da ficção sombria de Aldous Huxley) 
ou, pior ainda, um planeta vazio 
e mais vermelho que Marte? [...] 

 

(SENNA, “Cassandra”, 1984)8 

 
 
[...]Mas eu nem pude agradecer a oferta da prenda 
pois naquele mesmo momento 
três homens grandalhões 
entraram com barulho na cozinha 
e largaram as enxadas perto do fogão 
Feita a apresentação 
percebi algo como um tríplice grunhido 
e pensei: 
não parecem maus 
parecem irracionais [...] 

 

(SENNA, “Retrato de Julieta”, 1984) 

 
 

6 Idem nota 5. 
7 Idem nota 5. 
8 Idem nota 5. 
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[...] Logo depois eu soube 

que fora mesmo Teresa quem eu encontrara 

e que ela já se destacava 

entre as mulheres da vida da cidade 

Portanto, era um pilar da sociedade 

pois contribuía para a honra dos lares 

para a manutenção da virgindade [...] 

 

(SENNA, “Tereza dos olhos de gata”, 1984)9. 

 

 
 Depois de feita a distribuição, os alunos iniciam a leitura solitária da folha. Decorrido algum 

tempo, a professora se dispõe a fazer uma leitura em voz alta dos mesmos fragmentos e inicia a 

discussão com as perguntas: De forma geral, o que esses fragmentos nos trazem? Qual a primeira coisa 

que, depois de feita a leitura, lhes vêm à cabeça? De quem nos fala o eu poético? Certamente os alunos 

responderão que a figura central nos fragmentos é a da mulher e, com isso, a professora instiga ainda 

mais perguntando que tipo de mulher é essa: a mãe? A filha? A mulher que se pretende bem-sucedida 

nos dias de hoje? E assim, vai-se formando uma roda de discussão sobre a mulher descrita pelo eu 

poético e a mulher dos nossos dias, com suas semelhanças e suas diferenças.  

 Num segundo momento dessa mesma aula, a professora propõe a formação de equipes para 

que, entre seus membros, sejam lidos os poemas inteiros. Cada equipe recebe um poema completo, 

diferente do da outra equipe e, caso haja uma classe com número elevado de alunos, continua-se a 

distribuição até que todas as equipes tenham o seu poema. Sugiro equipes de, no máximo, 4 alunos. 

Decorrido o tempo da leitura em grupo, passa-se à leitura em voz alta, feita por um componente por 

vez. O objetivo dessa leitura é o compartilhamento dos poemas diferentes com os demais grupos para 

posterior troca de impressões.  

Depois, a professora inicia mais uma conversa comparando o que foi dito pela turma, 

recuperando a aula anterior.  Além disso, e este é o grande ponto da conversa, a professora questiona 

sobre a realidade da mulher de hoje e o quanto dessa mulher aparece nos poemas de Maura de Senna. 

Como forma de mostrar e discutir a poesia contemporânea, a professora abre a discussão: qual mulher 

está presente na representação proposta por poetas como Angélica Freitas (O útero é o tamanho de um 

punho. Companhia das Letras, 2017) e Hilda Hilst (Júbilo, memória, noviciado da paixão. Companhia 

das Letras, 2018), por exemplo. Usando as ferramentas adequadas, a professora projeta, os dois 

poemas abaixo, de Hilda e de Angélica, respectivamente: 

 

Se te pareço noturna e imperfeita 

Olha-me de novo. Porque esta noite 

 
9 Idem nota 5. 
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Olhei-me a mim, como se tu me olhasses. 

E era como se água 

Desejasse 

 

Escapar de sua casa que é o rio 

E deslizando apenas, nem tocar a margem. 

 

Te olhei. E há tanto tempo 

Entendo que sou terra. Há tanto tempo 

Espero 

Que o teu corpo de água mais fraterno 

Se estenda sobre o meu. Pastor e nauta 

 

Olha-me de novo. Com menos altivez. 

E mais atento. 

(HILST, Hilda. 2018, p. 17). 

 

Sugiro comparar o poema acima com “Clamor da terra inundada”, de Maura de Senna, 

ressaltando as metáforas que tanto Maura quanto Hilda utilizam para descrever e, ao mesmo tempo, 

decifrar a mulher e o seu corpo.  

II. 

os churrascos são de marte 

e as saladas são de vênus 

me dizia uma amiga que os churrascos 

cabem aos homens porque são feitos 

fora de casa 

às mulheres as alfaces 

às alfaces as mulheres 

que alguém se rebele e diga 

pela imediata mudança de hábitos 

assar uma carne no forno 

seria um paliativo não seria uma solução 

que suem as lindas na frente da churrasqueira 

e que piquem eles as folhas verdes. 

(FREITAS, Angélica, 2017, p. 60) 

 

Nesse poema de Angélica, que explicita o best seller Homens são de Marte Mulheres são de 

Vênus, há elementos que se aproximam do “Retrato de Julieta”, de Maura de Senna, principalmente a 

temática do trabalho doméstico da mulher, sendo esse, portanto, o ponto de partida para uma boa 

conversa. 

Na terceira aula (imagino uma aula de duas horas), a professora recupera a memorabilia de 

Maura através das projeções que fez na primeira aula, principalmente utilizando as fotos antigas da 

escritora e mesmo fotos antigas da cidade de Florianópolis. Além das fotografias, utiliza também 

imagens do momento em que Maura viveu e, assim, como atividade final, propõe a criação de foto-

poemas: sobreposição de versos em imagens. Os versos que serão utilizados para a atividade podem 

ser excertos dos poemas de Maura entremeados com a escrita dos próprios alunos ou somente a escrita 

dos alunos aplicada diretamente em fotos que tiverem relação com a temática feminina. Esse trabalho 

é sobretudo uma proposta de ressignificação dos poemas de Maura para os dias atuais. Também 
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interessa a montagem dos poemas de Maura em fotos atuais, assim como o inverso, isto é, fotos 

daquele momento com poemas contemporâneos escritos pelos alunos e que mantenham a temática 

discutida em sala de aula.  

Assim, depois de explanada e explicitada a atividade final (na segunda parte da aula), as 

equipes se reunirão novamente para iniciar um projeto que deverá anteceder a criação dos foto-poemas 

(pelo menos 3 poemas por equipe) que serão publicados, quando prontos, numa página no Instagram. 

Desse modo, o projeto deverá conter:  

a) Título; 

b) Objetivo; 

c) Metodologia; 

d) Desenvolvimento; 

e) Descrição do produto final. 

Os alunos deverão ser instruídos, de acordo com as suas realidades, a se reunirem fora da escola 

quando não houver a possibilidade do uso de laboratório de informática para o desenvolvimento da 

criação dos foto-poemas.  

A quarta aula será utilizada, inicialmente, para correção dos projetos e viabilização dos mesmos, 

isto é, a hora de colocar em prática. Desse modo, a turma se dirige ao laboratório de informática da 

escola e, em grupos, começa a execução do projeto: criação dos foto-poemas. Essa elaboração dar-se-

á por meio dos computadores, partindo da premissa que tudo já estava pronto e descrito no projeto, 

inclusive aquilo que seria escrito nas imagens, a única exceção, talvez, seria a escolha das imagens. 

Os alunos, possivelmente passariam duas hora-aulas fazendo essa atividade e enviariam no final da 

aula seus foto-poemas para o e-mail da professora ou de algum aluno que ficaria encarregado de criar 

a conta no Instagram e de fazer a postagem inicial. 

 

Referências 

FREITAS, Angélica. Um útero é do tamanho de um punho. São Paulo: Companhia das Letras, 2017. 

HILST, Hilda. Júbilo, memória, noviciado da paixão. São Paulo: Companhia das letras, 2018. 

KOCH, I; ELIAS, V. M. Ler e compreender: os sentidos do texto. 2. ed. São Paulo: Contexto, 2008. 

 

PENNAC, Daniel. Como um romance. Rio de Janeiro: Rocco, 1993.  

 

SENNA, Maura de. Poemas-estórias. Rio de Janeiro: Achiamé, 1984. Disponível em: 

https://www.portalcatarina.ufsc.br/documentos/?action=download&id=8381 Acesso em: 27/09/2021, 

 



 

 
[ 148 ] 

 

 

 



 

 

 
[ 149 ] 

CORPO, GUERRA E METÁFORAS: O HIV/AIDS NO POEMA 
“RIMA DISCORDANTE”, DE KAKO ARANCIBIA1 
 

Leandro Noronha da Fonseca 
Introdução 

 

O HIV/aids possui caráter primordialmente inserido no campo da saúde, e é previsível que as 

pesquisas sobre a temática ganhem maior engajamento por parte da medicina e áreas correlatas. A 

construção histórica do HIV/aids, desde o seu surgimento até a contemporaneidade, o transforma em 

um fenômeno complexo, cujos impactos socioculturais também são objeto de análise das ciências 

sociais e humanas. A sociologia, a antropologia e a história são áreas do conhecimento frequentemente 

acionadas diante das limitações do saber puramente biomédico. 

Longe de existir somente em boletins epidemiológicos ou estudos sociológicos, o HIV/aids 

também habita o universo artístico. Enquanto expressão humana, a arte é objeto de conhecimento 

singular, trabalhando criativamente com aspectos mais subjetivos da condição humana. No caso da 

obra literária, enquanto objeto artístico, ela atravessa e por vezes transcende os discursos hegemônicos 

sobre o HIV/aids, como aponta Bessa (1997; 2002). 

A epidemia de HIV/aids foi tematizada em filmes, canções, peças teatrais, entre outras 

expressões. Na literatura brasileira, marcou presença em obras de Caio Fernando Abreu, Silviano 

Santiago, Bernardo Carvalho, Herbert Daniel e de outros autores que buscaram elaborar esteticamente 

o vírus e a doença através de contos, novelas, romances, crônicas, autobiografias e dramaturgias 

(BESSA, 1997; 2002).   

Inicialmente desconhecido, o HIV/aids provocou pânico moral e preconceito através de 

formulações teóricas errôneas por parte de uma comunidade médica ainda desinformada, 

posteriormente disseminadas por uma imprensa pautada no espetáculo e no alarmismo (CAMARGO 

JR, 1994). 

Bessa (1997; 2002) aponta que, além dos contornos biomédicos, a questão do HIV/aids 

insere-se no que chama de “epidemia discursiva”, ou seja, a produção massiva de discursos sobre a 

doença por parte da ciência, da imprensa e também da literatura. O campo artístico contribuiu, ainda 

que de forma distinta, para a elaboração de discursos sobre o HIV/aids – discursos, por vezes, 

distanciados do olhar hegemônico sobre a doença.  

 
1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior - Brasil 

(CAPES) - Código de Financiamento 001, e também da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul – UFMS/MEC – 

Brasil. 
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Histórias positivas: a literatura (des)construindo a AIDS e Os perigosos: autobiografias e 

AIDS, de Marcelo Secron Bessa (1997; 2002), são duas obras essenciais para a compreensão das 

representações do HIV/aids na literatura brasileira, principalmente nas décadas de 1980 e 1990. 

Todavia, seu trabalho se debruça sobre obras de ficção, dando ênfase em produções em prosa. Assim, 

nos voltamos ao estudo das produções poéticas que, ao nosso ver, foram pouco discutidas em trabalhos 

acadêmicos. 

Diante de um campo a ser vastamente explorado, trazemos ao centro de nossas reflexões a 

obra Tente entender o que tento dizer, considerada por Fonseca (2019) como a primeira antologia 

poética publicada no Brasil voltada especificamente para as questões do HIV/aids. Organizada pelo 

poeta e jornalista carioca Ramon Nunes Mello, foi publicada em 2018 e conta com 101 poemas de 96 

poetas brasileiros. A coletânea é composta por obras de escritores em evidência no cenário literário 

nacional, tais como Angélica Freitas, Antonio Carlos Secchin, Antonio Cicero, Fabrício Corsaletti, 

Italo Moriconi e Silviano Santiago, mas também abarca textos de poetas menos conhecidos pelo 

público e/ou a crítica, a exemplo de Bruna Mitrano, Fernando Impagliazzo, Marcelo Reis de Mello, 

Marcio Junqueira, Tatiana Nascimento, entre outros.  

No intuito de adentrarmos a antologia, mesmo que de forma pontual, escolhemos como objeto 

de análise do presente trabalho o poema “Rima discordante”, do poeta mineiro Kako Arancibia. 

Natural de Belo Horizonte, Arancibia é ator, performer e designer, e suas obras têm como leitmotiv o 

HIV/aids. No âmbito acadêmico, localizamos apenas a pesquisa de Franco Fonseca (2020, p. 41) 

acerca do trabalho do artista mineiro. A partir de proposta da ação performática de Eleonora Fabião, 

Arancibia executou em diversas regiões do país a performance Contagiar, que consiste na permanência 

do artista em um espaço (geralmente público) munido de um cartaz com os dizeres: “Precisamos falar 

sobre HIV/aids”. A proposta do artista objetiva convidar – ou “contagiar” – as pessoas à reflexão sobre 

esta temática por meio do diálogo. 

Em 2019, Arancibia também apresentou, no La Movida Microteatro, a cena Boca a Boca. O 

espetáculo busca discutir sobre vida, desejo e preconceito a partir do tema do HIV/aids, propondo a 

elaboração de outros imaginários sobre uma temática tão cercada de tabus (DOMINGOS, 2019). De 

forma geral, seus trabalhos artísticos buscam dar visibilidade ao tema do HIV/aids, discutindo e 

problematizando o imaginário social acerca do vírus e da doença por meio de um olhar contemporâneo. 

Assim, nos interessa perceber como o artista trabalha essa temática no campo literário.  

Para isso, recorremos à análise literária. Como explica Candido (2006), um estudo analítico 

se faz por meio do comentário (fase inicial da análise, consiste na verificação da matéria interna do 

texto literário e também de aspectos históricos) e da interpretação (os significados contidos na estrutura 

da obra enquanto unidade).  
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Tal orientação se faz necessária para melhor compreensão da tradução de sentido e de 

conteúdo humano que existe em essência na obra literária. O estudo analítico deve considerar a 

integridade do texto enquanto comunicação e expressão, pois “o que o artista tem a comunicar, ele o 

faz na medida em que se exprime. A expressão é o aspecto fundamental da arte e, portanto, da 

literatura” (CANDIDO, 2006, p. 27). 

 

 

Uma análise de “Rima discordante”, de Kako Arancibia 

 
dizem que plantou-se em mim uma invasão 
no núcleo macio do meu circo 
fui hostess de um gentil adversário 
um match-lembrete sobre não perdurar 
num ato desprotegido 
agonias acrobatas giraram no ar 
por baixo: imaginadas covas 

 
cheio de vontade 
me vi morte 
mas o que se fez em mim 
na real era ocupação 
essa sim, repleta de natureza 

 
que morrer também é lei de vida 
e de repente em mim 
detectei a possibilidade de uma sorte 
uma felicidade febril 
um tremor de terra 
uma firme instabilidade 
ao entender que não sou território de uma guerra 

 
sem batalhas, sem exércitos, sem inimigo 
me curo de medos, bombas e fantasmas 
posso dançar na trincheira, na rua, na cama 
posso até fazer poesia 
com uma rima discordante 
e, latejando juntos, 
vamos brilhar saúde bem diante dos seus olhos 
(ARANCIBIA, 2018, p. 56-57) 

 

Em todo o poema, é possível observar a utilização de metáforas na construção de imagens 

sobre o corpo e o HIV – ou, mais especificamente, a sua infecção. A infecção pelo vírus é elaborada 

poeticamente como uma “invasão”. Defendemos essa premissa pela observação de quatro aspectos: a 

inserção do poema em uma coletânea temática; a relação do HIV com a biografia e os trabalhos 

artísticos do autor; a utilização de elementos que remetem ao universo biomédico do vírus (o “ato 

desprotegido”, o verbo “detectei”; o adjetivo “discordante”, entre outros); e a alusão a alguns conceitos 

da ensaísta Susan Sontag (2007), autora de importantes ensaios sobre a construção social das doenças. 
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De início, o sujeito lírico traz uma percepção exterior do ocorrido em sua interioridade, 

denotada pelo “núcleo macio”. Cria-se um sentido de profundidade na utilização da palavra “núcleo”, 

esse espaço que ocupa a centralidade, seja de uma célula, seja de uma frase. O núcleo é primordial, é 

a essência, é o que integra o que existe de mais profundo no eu lírico.  

É pelo olhar dos outros, marcado no poema pelo verbo “dizem”, que o sujeito lírico reconhece 

ser palco de uma “invasão” em seu corpo, aqui, metaforizado em circo. Espaço da alegria e da 

irreverência, o circo é palco de uma invasão plantada. O verbo “plantar” opõe-se aos sentidos 

hegemônicos da invasão – o abrupto, a truculência – e coloca a ação enquanto um processo paulatino. 

Assim como um vírus, uma semente plantada pode durar dias e até semanas para se desenvolver.  

O verbo “plantar” também nos traz uma carga semântica que possibilita relacioná-lo com 

outros sentidos acerca do reino vegetal, como a semente e a germinação. Podemos ir mais a fundo, no 

cerne etimológico da palavra “semente”, e encontrar possíveis relações feitas no poema. A palavra é 

oriunda do latim sēmen – “grão, semente” (AZEVEDO; QUEDNAU; COSTA, 2016, p. 20) – e nos 

remete ao esperma, fluido corporal por onde ocorrem os principais contatos com o HIV e outras 

infecções sexualmente transmissíveis.  

Assim como uma semente que lentamente germina na maciez da terra – ou na maciez do 

“núcleo” –, a invasão é caracterizada no poema como algo ocorrido de forma pacífica, e até mesmo 

passiva. Essa observação acentua-se quando o sujeito lírico se coloca como “hostess” – função de 

recepcionar a clientes em bares, restaurantes e outros estabelecimentos – de um “gentil adversário”.  

O neologismo “match-lembrete” condensa em uma única expressão dois sentidos: o encontro 

e a lembrança. O “match” caracteriza-se pela combinação de casais em aplicativos de relacionamento. 

Se a “invasão” é silenciosa e lenta, ela também é o encontro e a percepção sobre a finitude da vida, 

que ocorre após um “ato desprotegido”; aqui, uma referência bastante explícita à prática sexual sem o 

uso de preservativos. 

Elaborado na conjunção entre “invasão” e “plantação”, ou entre o abrupto e o brando, o jogo 

de oposições também é trabalhado entre o alto e o baixo: ao primeiro, cabe às “agonias acrobatas”; ao 

segundo, às “imaginadas covas”. Se, inicialmente, a questão da morte aparece de maneira subentendida 

a partir da percepção sobre “não perdurar”, no último verso da primeira estrofe ela ganha evidência. 

Ao adjetivar as covas de “imaginadas”, a possibilidade da morte é colocada não como concretude, mas 

como algo que ainda não existe. Uma ficção elaborada não apenas na subjetividade do eu lírico, mas 

também no imaginário social, aqui representado pela exterioridade do verbo “dizem”.   

Na segunda estrofe, a “vontade” – ou o desejo, o tesão – encontra a morte, personificada no 

próprio sujeito lírico. Ao afirmar “me vi morte”, ele aponta para uma percepção de si diretamente 

relacionada à finitude da vida: o sujeito não viu a morte, mas se viu morte. A imagem da morte foi 
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extensivamente articulada com a questão do HIV/aids, principalmente nas primeiras décadas da 

epidemia. Como aponta Soares (2001, p. 89), existe uma associação entre sexo, sangue e morte em 

relação à doença, que fez emergir nas sociedades contemporâneas seus medos antigos e sua fragilidade 

perante à diversidade. Tal associação, portanto, engendra a equação “sexo = morte”.  

Além disso, a imprensa desempenhou papel relevante na propagação de tal imagem. A 

televisão, segundo Perlongher (1987, p. 53), promovia uma espetacularização da morte, expondo cenas 

de pessoas doentes pela aids em estado agonizante. Nesse sentido, Portinari e Wolfang (2017, p. 49) 

afirmam que os veículos de comunicação e as campanhas de prevenção ressaltavam o caráter fatal da 

doença, principalmente na primeira metade da década de 1980. Ainda que a abordagem sobre o 

HIV/aids tenha se transformado ao longo do tempo, dando lugar ao discurso do uso do preservativo e 

do autocuidado, é possível observar, na atualidade, certa manutenção das ideias de mortalidade e 

reforço da ideia de “grupos de risco” – expressão atualmente obsoleta e que gerou inúmeros estigmas 

e preconceitos contra determinadas populações, principalmente a homossexual. Como explica Soares 

(2001, p. 81-83), a ideia de “grupo de risco” coloca o HIV/aids como a doença do “Outro”, provocando 

afastamento social de uma questão de âmbito da saúde pública. Os discursos acerca dos “grupos de 

risco” foram apropriados e disseminados pela imprensa, permitindo o adensamento do estigma e do 

preconceito por parte de diversos veículos de comunicação. 

A imprensa, sedenta por formular uma “cara da aids”, foi responsável por uma das imagens 

mais populares quando falamos de mídia e HIV/aids. Em 1989, a revista Veja estampou a foto do 

cantor Cazuza com a seguinte manchete: “Cazuza: Uma vítima da Aids agoniza em praça pública”. 

De acordo com a observação de Valle (2017, p. 83), as pessoas afetadas pela doença foram encaradas 

como sentenciadas à morte, diante da percepção construída acerca da inexorabilidade da morte, de sua 

inerência perante o diagnóstico positivo. A imagem construída mais conhecida do “aidético” é a do 

cantor e compositor Cazuza. O artista foi o que “[..] mais corporificou publicamente a concepção 

cultural da doença de decadência física e da fatalidade que a Aids produzia” (VALLE, 2017, p. 83).  

E é justamente Cazuza quem nos remonta a partir do verso “me vi morte”, de Arancibia. 

Podemos traçar algumas semelhanças do poema com o refrão da música Boas Novas, interpretada pelo 

cantor: “Eu vi a cara da morte e ela estava viva”. Em análise sobre a presença da aids no rock n’ roll 

brasileiro, Mattos (2011, p. 227) observa, na canção referida, um tom de ironia na anunciação das 

“boas novas”. As alterações de voz e ritmo refletem um conflito entre a vontade de viver e a iminência 

da morte. Palavra repetida ao longo da letra, a vida é uma constante na canção, reafirmada e 

proclamada de forma a ser privilegiada em detrimento da morte. Nas palavras do autor: “A AIDS 

ironicamente aparece como potência de vida” (MATTOS, 2011, p. 228).  
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Como foi possível notar, a experiência da morte é uma questão importante ao tratarmos de 

HIV/aids. Tomando as devidas precauções na aproximação entre “Boas Novas” e “Rima discordante” 

– as diferenças de gênero artístico, de projeto estético e da realidade histórica da produção das obras 

referidas –, é possível observar que a elevação da vida perante o HIV/aids está presente em ambos, 

mas de formas distintas. Se, na canção interpretada por Cazuza, o verso “Eu vi a cara da morte e ela 

estava viva” produz um efeito antitético (morte viva), sendo a vida reafirmada não apenas no verso 

citado, mas em outros momentos, em “Rima discordante” a percepção sobre a prevalência da vida 

diante da morte se dá de maneira mais processual, sendo desenvolvida ao longo do texto, 

principalmente após a ressignificação do sujeito lírico diante da infecção pelo HIV (tal ponto será 

abordado mais à frente). 

Nota-se, também, que o medo da morte após o diagnóstico positivo é uma questão que 

perpassa a história do HIV/aids. A canção “Boas Novas” foi composta e gravada em 1988, período de 

latência da crise da epidemia, em que a ausência de medicamentos efetivos provocara altos índices de 

mortalidade. Já em “Rima discordante”, publicado em 2018, décadas após a canção de Cazuza, 

encontramos ainda um medo provocado pela iminência da morte, ressaltada pelo verso “me vi morte”. 

O desenvolvimento de terapias antirretrovirais mais sofisticadas, com menos efeitos colaterais; a 

possibilidade de intransmissibilidade do vírus por meio de tratamento regular; o desenvolvimento de 

ferramentas de prevenção para além do preservativo, tais como as profilaxias pré e pós-exposição 

(PrEP e PREP, respectivamente); entre outros fatores, confluem para um cenário mais contemporâneo 

da vida soropositiva. Cenário este em que foi produzido o poema “Rima discordante”. Assim, diante 

de alguns avanços de ordem biomédica, percebemos que temer a morte após o diagnóstico positivo 

para o HIV, mesmo com condições médicas para que isso não ocorra, ainda é algo que perpassa a 

história da epidemia e o seu imaginário social construído, principalmente, pelos veículos de 

comunicação, como pôde ser visto anteriormente. Mas, mais do que o temor do HIV/aids, é o terror 

da própria morte, destino inexorável de qualquer ser vivo, que embasa tal orientação. O medo da morte 

é um elemento característico da subjetividade humana e que mobiliza inúmeros esforços para ser 

evitada.  

A percepção do sujeito lírico sobre a infecção transforma-se a partir da conjunção “mas”, 

colocando-a não mais como uma “invasão”, mas uma “ocupação”. Apesar de terem significados 

similares – a ação de entrar em determinado espaço –, semântica e ideologicamente apresentam 

sentidos distintos.  

Em análise discursiva sobre a utilização dos termos “invasão” e “ocupação” em revistas e 

jornais, Fernandes (2005) aponta que tais substantivos são utilizados pela imprensa, principalmente, 

em pautas relacionadas a movimentos sociais de reforma agrária a fim de apoiar ou criticar a ação 
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política destes grupos. O termo “ocupação” é utilizado por defensores ou integrantes dos movimentos 

sociais, designando o uso de terras inutilizadas. Em sentido contrário, “invasão” associa-se a ações 

ilícitas e ao crime. Como observa o autor, o uso e as escolhas dos léxicos “[...] revelam a presença de 

ideologias que se opõem, revelando igualmente a presença de diferentes discursos, que, por sua vez, 

expressam a posição de grupos de sujeitos acerca de um mesmo tema” (FERNANDES, 2005, p. 21). 

Mesmo que a análise acima não tenha como foco o campo literário, é válido compreender a 

formulação de um discurso contrastante, presente em “Rima discordante”, de Arancibia (2018). Tendo 

em vista que os substantivos “ocupação” e “invasão” são carregados de sentidos ideológicos, 

percebemos uma transformação também ideológica na intimidade do eu lírico. Ainda que, no poema, 

os termos não tenham sido utilizados para referenciar qualquer movimento social, e sim formas 

diferentes da voz poética encarar a infecção pelo HIV, é interessante notar como ambos os termos se 

relacionam a um conjunto semântico. 

A palavra “invasão”, já presente no primeiro verso do texto, figura entre outros elementos da 

primeira estrofe. O espaço da “ocupação” é dividido também com o “adversário”, “não perdurar”, 

“agonias acrobatas”, “imaginadas covas”. Um conjunto de elementos que referenciam a guerra, a 

morte e a agonia. A partir da segunda estrofe, a mudança na percepção sobre a condição soropositiva 

é anunciada pelo substantivo “ocupação”. Os elementos “natureza”, “lei de vida”, “sorte”, “felicidade 

febril”, entre outros, formam um conjunto semântico que demonstra uma tonalidade menos densa 

sobre a infecção, contrastante aos sentidos erguidos na estrofe anterior, em relação à invasão. Portanto, 

a alteração da subjetividade do sujeito lírico em relação a sua própria condição se dá por esse 

deslocamento não apenas ideológico, mas também de sentidos nas palavras “ocupação” e “invasão”.  

Tal alteração ocorre não apenas na percepção do sujeito lírico sobre a infecção, mas também 

sobre a concepção de morte. Se anteriormente a morte era causadora de “covas imaginadas”, a partir 

da segunda estrofe ela é posta como “lei de vida”, algo orgânico (ou natural), inerente a todos os seres 

humanos. Ao encarar a infecção como ocupação, o sujeito lírico entende seu próprio corpo como 

apenas um corpo, e não como um campo de batalha. E, ao encarar seu corpo como tal, compreende a 

morte como elemento intrínseco da vida. 

É nesse ponto que podemos perceber a proximidade do texto de Arancibia com alguns dos 

conceitos elaborados por Susan Sontag (2007) nos ensaios Doença como metáfora e Aids e suas 

metáforas. Nas obras, a autora reflete sobre os usos de metáforas na referenciação às doenças, em 

específico o câncer, a lepra, a sífilis e a aids. Sontag analisa os usos e os efeitos das doenças como 

figuras de linguagem na literatura ocidental, por meio de obras de autores como Thomas Mann, Daniel 

Defoe, Albert Camus, entre outros. Sua principal tese é a de que a doença não é uma metáfora e que a 

forma mais verdadeira de encará-la é pelo que ela realmente é: uma doença, e somente uma doença.  
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Sua principal crítica é em relação à utilização do que chama de “metáforas militares”, 

utilizadas amplamente pela comunidade médica na década de 1980, principalmente com a descoberta 

dos agentes infecciosos pela ciência da época. Assim, microrganismos foram tachados de “invasores” 

que "infiltram-se" no território do corpo humano (SONTAG, 2007, p. 59). Nesse sentido, Sontag 

(2007, p. 84) aponta que as campanhas de saúde pública se utilizam largamente das metáforas bélicas, 

principalmente, ao caracterizarem a doença como uma figura invasora, e as ações de enfrentamento à 

disseminação de determinadas doenças de “luta” e “guerra”.   

Para a pensadora, as metáforas militares provocam a estigmatização de doenças e pessoas 

afetadas por elas. Pela óptica da guerra, a doença é encarada como um “outro alienígena”, processo 

que culpabiliza o paciente: “A ideia de vítima sugere inocência. E inocência, pela lógica inexorável 

que rege todos os termos relacionais, sugere culpa” (SONTAG, 2007, p. 85-86).  

 Para Sontag (2007), como visto, é preciso esvaziar as doenças de significado. Todavia, como 

nos expressarmos sem a utilização das metáforas, fortemente presentes em nossa linguagem? A própria 

autora responde a tal questionamento, sinalizando os limites e as possibilidades de tal tarefa: “Sem 

dúvida, é impossível pensar sem metáforas. Mas isso não impede que haja algumas metáforas que seria 

bom evitar, ou tentar retirar de circulação” (SONTAG, 2007, p. 81).  

De acordo com Candido (2006), a metáfora é uma categoria de figura de linguagem baseada 

na analogia, ou seja, no estabelecimento de similaridades e relações subjetivas entre objetos distintos. 

A metáfora formula uma espécie de nova realidade ao romper com a barreira entre as palavras 

comparadas. A operação de transferência de sentidos entre objetos diferentes, realizada pela via 

metafórica, “é um modo essencial de manifestação do espírito humano, pelo menos num certo ciclo 

de civilização [...] E a sua operação semântica especial revela possibilidade de ver e de rever o 

universo” (CANDIDO, 2006, p. 145).  

O sentido do léxico “infecção” (objetivamente caracterizado como o processo de entrada e 

disseminação de determinado agente biológico no organismo humano) é transposto para o da 

“invasão” (ocupação de determinado espaço, geralmente de maneira forçada). A metáfora instaurada 

no poema, e levantada pelo próprio eu lírico, representa uma percepção de mundo que é partilhada por 

toda uma coletividade. É por meio da linguagem figurada, portanto, que o eu lírico desenvolve a sua 

compreensão da vida, pois “a linguagem figurada da poesia é a forma primordial que institui a visão 

do mundo, permanecendo em nosso tempo como sobrevivência” (CANDIDO, 2006, p. 148). 

Ao entender que não é “território de uma guerra”, no último verso da terceira estrofe, o sujeito 

lírico parece praticar as reflexões trazidas por Sontag (2007). Kako Arancibia, um provável leitor da 

ensaísta norte-americana, bebe dessa fonte para conduzir os sentidos de seu poema. O verso 

mencionado, inclusive, faz explícita referência à autora: “Não estamos sendo invadidos. O corpo não 
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é um campo de batalha. Os doentes não são baixas inevitáveis, nem tampouco são inimigos” 

(SONTAG, 2007, p. 151, grifo nosso).  

Ao não se entender mais como território de guerras, o sujeito lírico também “detecta” a 

possibilidade de experimentar o estremecimento de suas próprias convicções. Na terceira estrofe, a 

utilização do verbo “detectar” aciona um conjunto semântico relacionado ao universo biomédico, 

principalmente ao das testagens sorológicas. A percepção do sujeito lírico no poema aproxima-se às 

funções dos microscópios, que podem detectar a presença de algum ente biológico. Acionados pela 

transformação de “invasão” para “ocupação” ou, em outras palavras, pela mudança do sujeito de 

encarar a própria condição, a “felicidade febril”, o “tremor de terra” e a “firme instabilidade” formam 

um conjunto de elementos que exprimem os impactos dessa transformação. A terra firme onde 

fincaram-se as ideias bélicas da invasão e do adversário, e as agonias e a possibilidade de morte 

imaginada, foi estremecida e tornou-se instável, dando espaço para o eu lírico reinterpretar a si e o seu 

corpo.  

É por meio dessa reinterpretação de si que o sujeito lírico se “cura” dos imaginários 

hegemônicos sobre viver com HIV. A utilização do verbo “curar” empreende sentido similar ao do 

verbo “detectar” no poema, aproximando os “medos”, as “bombas” e os “fantasmas” do campo 

biomédico e, mais especificamente, das doenças. Os medos e os fantasmas que ainda pairam sobre as 

questões do HIV/aids são as reais doenças vivenciadas pelo eu lírico que, ao valer-se de um olhar mais 

humanizado sobre sua condição, experimenta outras possibilidades de vida.  

A vivência com o HIV não é uma batalha em que há vítimas e heróis. As células de defesa do 

corpo não são um exército. O vírus não é o seu inimigo. É essa a visão proposta pelo sujeito lírico na 

última estrofe do poema – visão proposta, também, pelos ensaios de Susan Sontag (2007). Ao não se 

cercar dos pesados preconceitos e estigmas, e das metáforas bélicas que geram culpa, a vivência 

soropositiva se abre para a dança, a rua, a cama e a poesia. Em outras palavras, o sujeito lírico vê-se 

na possibilidade de continuar exercitando seus laços sociais, suas práticas sexuais e expressões 

artísticas. O corpo, por fim livre de toda culpa e toda carga negativa, vive positivamente a sua condição 

sorológica.  

Se os verbos “detectar” e “curar” aproximam o poema do campo biomédico, propondo uma 

transfiguração desses sentidos técnicos a partir da subjetividade do sujeito lírico, a palavra 

“discordante” está intrinsecamente ligada às questões do HIV/aids. A expressão é utilizada no conceito 

de “relacionamento sorodiscordante”, ou apenas “relacionamento discordante”, que designa as 

relações entre pessoas de sorologias distintas, ou seja, o relacionamento entre uma pessoa que vive e 

outra que não vive com o HIV. Todavia, a expressão é atualmente obsoleta, tendo sido substituída por 

“relacionamento sorodiferente” por parte de órgãos de saúde e movimentos sociais. 
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De qualquer modo, a discordância das rimas está presente apenas no plano discursivo do 

poema, pois não existe, em toda a sua estrutura, qualquer rima ou variação de rima que denote tal 

relação. Ainda que não esteja no plano formal, podemos relacionar a ideia de discordância com a 

tradição poética. No poema, o sujeito lírico se vê diante de uma liberdade plena, que o possibilita 

transgredir formalidades estéticas na feitura poética. Sua liberdade é tanta que não há medo para a 

elaboração de um poema repleto de rimas discordantes entre si: não há medo para romper com as 

tradições.   

A repetição de elementos como “em mim” – repetido em três versos distintos – e os versos 

em primeira pessoa, demonstram a forte carga subjetiva contida no texto. Em quase todo o poema, o 

olhar do sujeito lírico volta-se para a sua interioridade, evocando suas percepções sobre corpo, 

infecção, vida e morte. Observa-se que o eu lírico principia o primeiro verso da primeira estrofe com 

o verbo “dizem”, que não delimita especificidades pessoais, mas transmite uma coletividade 

subentendida, uma ideia de “infecção = guerra” inserida – “plantada” – em sua subjetividade por outras 

pessoas, ou por toda uma sociedade. Se pensarmos tal ponto a partir das críticas de Sontag (2007), 

podemos considerar essas vozes que “dizem” algo como uma representação lírica do imaginário social 

sobre o HIV/aids, ou do conjunto de metáforas de guerra que giram em torno do vírus e da doença.  

A voz “coletiva”, reverberada pela voz do próprio sujeito lírico, desaparece no decorrer do 

poema ao ceder espaço para a subjetividade, centrada em um eu perpassado pelas nocivas metáforas 

bélicas. O sujeito retoma a voz “coletiva” nos dois últimos versos do poema: “e, latejando juntos,/ 

vamos brilhar saúde bem diante dos seus olhos” (ARANCIBIA, 2018, p. 57). Se no início encontramos 

um sujeito lírico quase passivo diante das influências dos outros que “dizem”, ou metaforizam a sua 

condição HIV positiva, ao findar do poema o leitor se vê diante de um eu poético fortalecido e 

protagonista de suas ações. Não mais condenado às covas imaginadas, ele se depara com a pujança da 

vida e com a saúde que irradia feito brilho diante de nós, leitores.  

 

Considerações finais 

 

Como foi possível observar, a epidemia de HIV/aids foi tematizada em diversas obras 

literárias, nos colocando em um exercício de refletir sobre essa questão para além de seus sentidos 

biomédicos. Algumas dessas obras buscaram dar novos olhares sobre o fenômeno social, tendo em 

vista o preconceito e o estigma em torno do vírus e da doença, amplamente difundidos por parte da 

comunidade médica e da imprensa, principalmente nos períodos iniciais da epidemia.  

A representação mais humanizada sobre o HIV/aids e, mais especificamente, sobre as pessoas 

que vivenciam em seus corpos e vidas essa condição, é uma característica marcante no poema “Rima 
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discordante”, do artista mineiro Kako Arancibia (2018), o qual integra a obra Tente entender o que 

tento dizer, primeira antologia poética publicada no país centrada nessa temática. O texto possui fortes 

influências da ensaísta norte-americana Susan Sontag (2007), a qual defendeu, nos trabalhos Doença 

como metáfora e Aids e suas metáforas, a necessidade da abolição do que chama de “metáforas 

militares” na representação de doenças e epidemias.  

O eu lírico principia o poema metaforizando a infecção pelo HIV como uma “invasão”, 

processo repleto de agonias e que o transporta à morte, comumente relacionada às décadas iniciais da 

disseminação da epidemia, em que o diagnóstico positivo para o HIV era praticamente um sinônimo 

de óbito. De forma paulatina, o eu lírico modifica as suas percepções sobre vida, morte e corpo, ao 

reformular a metáfora sobre sua própria condição pela via da “ocupação”. Como visto, “invasão” e 

“ocupação” são expressões que podem, objetivamente, ter significados similares, mas que possuem 

uma carga ideológica profundamente distinta. Assim, ao se distanciar das “metáforas militares” que 

lhe foram impostas pela sociedade, o eu lírico ressignifica a sua presença no mundo, reconhecendo-se 

como um ser que experimenta a sua vida longe dos imaginários mais comuns sobre o HIV/aids. Uma 

vida, portanto, mais humanizada.  
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A literatura indígena contemporânea brasileira  

Antes de os colonizadores chegarem às terras que hoje chamamos Brasil, os povos indígenas, 

em diferentes grupos, já habitavam este espaço e partilhavam suas culturas próprias. Esses povos eram 

ágrafos, não dominavam a escrita alfabética, mas possuíam suas línguas, seus cânticos, suas rezas, 

práticas e rituais envoltos na sabedoria ancestral.  

Com o processo de invasão europeia, os diferentes povos viram-se obrigados a abandonar 

diversos costumes identitários para serem reformados desde uma perspectiva colonial, branca e cristã. 

Nesse processo violento, muito foi retirado e perdido. Os povos guardavam todo o conhecimento na 

memória oral e, ao serem obrigados a aprenderem um novo idioma, muita coisa ficou para trás.  

No âmbito desse conhecimento oral vivo, estava a literatura indígena. Podemos falar, aliás, 

em literaturas indígenas, pois cada povo partilhava de saberes próprios, que orientavam a identidade e 

a espiritualidade. No entanto, sempre houve resistência e, por isso, as literaturas indígenas 

sobreviveram ao massacre colonizatório. Márcia Kambeba, escritora indígena do povo 

Omágua/Kambeba, aponta que: 

 

A literatura sempre foi escrita com tintas de resistência, sendo que nossa primeira forma 

de registro da palavra era a memorização do assunto ou conto [...] Estrategicamente nossos 

mais velhos sabiam que precisavam deixar seus saberes presentes nos descendentes. 

Muita coisa se cristalizou no tempo, perdemos muito com o contato, o silenciamento foi difícil 

para continuidade de nossa história (KAMBEBA, 2020, p. 90, Grifos nossos). 

  

A literatura indígena provém da resistência. Sendo a oralidade o único elemento para manter 

vivo esse fazer literário, em meio a uma imposição ferrenha e brutal, os mais velhos, anciãos das 

comunidades, usaram da resistência para transmitir, mesmo que de forma cerceada e proibida, a 

palavra oral. Porém, como menciona Kambeba (2020), muito fora perdido, pois o silenciamento atua 

como mecanismo de erradicação da cultura – mesmo para os próprios indígenas, de povos vários. 

Graça Graúna, por sua vez, ressalta que: 
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A literatura indígena contemporânea é um lugar utópico (de sobrevivência), uma variante do 

épico tecido pela oralidade; um lugar de confluência de vozes silenciadas e exiladas (escritas) 

ao longo dos 500 anos de colonização (GRAÚNA, 2013, p. 15). 

  

Resistir para sobreviver, esse tem sido o lema dos povos indígenas brasileiros. Não apenas na 

literatura, mas na vida e na cultura, visto que a todo momento os povos indígenas sofrem perseguições 

e são desassistidos dos seus direitos – com significativos retrocessos de 2019 para cá. O conhecimento 

oral existe, evidentemente, desde antes dos colonizadores aqui chegarem. No entanto, a literatura 

escrita, de ordem alfabética, por parte dos artistas indígenas no Brasil, começou a ser produzida apenas 

no final do século XX, mais precisamente na década de 1990. Os indígenas passaram a usar as letras 

como ato de preservar e grafar o conhecimento herdado dos ancestrais. Assim: 

  

A escrita é uma conquista recente para a maioria dos 305 povos indígenas que habitam nosso 

país desde tempos imemoriais. Detentores de um conhecimento ancestral apreendido pelos 

sons das palavras dos avôs, estes povos sempre priorizaram a fala, a palavra, a oralidade como 

instrumento de transmissão da tradição, obrigando as novas gerações a exercitarem a memória, 

guardiã das histórias vividas e criadas (MUNDURUKU, 2018, p. 81). 

 

A maioria dos escritores indígenas escreve na língua do colonizador, mas não como ato de 

aceitação e submissão. Poucas foram as comunidades que conseguiram manter viva(s) sua(s) língua(s) 

originária(s). Assim, esses autores usam da língua portuguesa para problematizar a colonização e para 

apresentar ao grande público os povos indígenas, destinando essa escrita também aos leitores brancos, 

para que possam compreender a história contada não pelo colonizador, mas pelos próprios indígenas. 

Escrevem nesta língua para que possam ser lidos, ouvidos, entendidos e para que possam questionar 

estereótipos. É importante destacar que: 

 

A forma como o indígena foi representado na literatura construiu e consolidou um imaginário, 

desdobrando, ainda nos dias de hoje, aspectos negativos: reservou-se e impôs-se o espaço da 

floresta e o tempo do século XVI como núcleos para a compreensão do indígena (DORRICO, 

2018, p. 109). 

  

Os escritores indígenas, então, usam da criação literária, que não nasce aleatoriamente, senão 

da memória, da identidade e da ancestralidade indígena, para oferecer a sua versão, pois, “[...] 

defendemos o quanto é necessário que a história da(o) originária(o) seja por ela/ele escrita” 

(PACHAMAMA, 2020, p. 26), contada, partilhada e protagonizada. Ainda falta um reconhecimento 

maior para com a produção literária indígena, ela é margem para o cânone literário, mas, nem por isso, 

o indígena para de escrever.  
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O indígena, ao narrar o seu povo e a si, reforça o compromisso com os ancestrais de caminhar 

na coletividade e no engajamento pela valorização étnica e cultural. É por isso que torna-se necessário 

saber quem escreve e de onde vêm essas produções. Não se trata de um outro, ou do colonizador 

branco; é o próprio indígena quem escreve, esteja ele morando na comunidade ou fora dela, pois, o 

povo indígena “tem como maior referencial a tocha da ancestralidade” (POTIGUARA, 2019, p. 97).  

 

Da geopoesia à geonarrativa: diálogos com a literatura indígena brasileira 

 

Augusto da Silva Júnior disse, em 2020, no Congresso Internacional da Abralic, que “a 

geopoesia nasce desses encontros com o outro: comunhão do ser com a terra, comunhão da escrita 

com o espaço, comunhão de vozes populares com o ato de escrever” (SILVA JÚNIOR, 2020). Assim, 

neste trabalho, apoiamo-nos na proposição de Silva Júnior, precursor dos estudos sobre geopoesia, e 

articulamos esse conceito à literatura de autoria indígena. Esses povos vivem o encontro com o outro, 

partilham de uma coletividade herdada, embora sejam atacados constantemente desde a invasão 

colonizadora. 

Considerar a geopoesia como o lugar do encontro, da partilha, da possibilidade de as culturas 

populares falarem, da relação com a terra, coaduna perfeitamente com as percepções mais atualizadas 

sobre literatura indígena. Sendo a literatura também um espaço político, cremos que é possível pensar 

em um uma poética da coletividade – que um velho crítico russo chamaria de polifonia (BAKHTIN, 

2006). As textualidades indígenas refletem a relação com a mãe terra, com o fio ancestral construído 

há séculos, pois, como diz Daniel Munduruku (2009, p. 16): “somos a continuação de um fio que 

nasceu muito tempo atrás”. Entendendo-se, outra vez com Silva Júnior: 

  

[...] a teoria da geopoesia busca constituir e ampliar as literaturas de campo, distantes do mar, 

reveladoras dos brasis: sertanejo, caipira, indígena, quilombola, centroestino, “do mato”, “da 

floresta”, da “agropoesia”, da literatura de pobre (SILVA JÚNIOR, 2020). 

  

Podemos pensar em uma geopoesia do encontro. Ideia ainda reforçada por Ana Clara 

Medeiros, que em fala no mesmo ST do Congresso Internacional da Abralic, de 2020, indicava:  

  

[...] alicerçada na geo – terra –, a geopoesia responde pela arte produzida e vivida nos 

territórios do Centro-Oeste e Norte do Brasil enquanto desencadeia pensamento teórico que 

engendra incursões poéticas justamente porque recusa as cercas de fechar (MEDEIROS, 

2020). 
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Seria, então, um desagravo de nossa parte agregar aos estudos da geopoesia uma obra literária 

produzida por uma escritora do agreste alagoano? Tanto Silva Júnior quanto Medeiros destacam que 

a geopoesia alicerça-se nas obras da região centro-oeste e norte do Brasil. Ana Medeiros, no exercício 

deste trabalho em parceria com um pesquisador indígena, Joel Vieira, vê-se obrigada a alastrar as 

possíveis margens da geopoesia – que se revela, antes de tudo, como literatura da terra, em qualquer 

geografia.  

O docente da UnB ainda destaca que há “certa hegemonia cultural e intelectual do Nordeste-

Sudeste-Sul brasileiro – que vêm contando nossa história sem interesse maior pelas manifestações do 

centro-oeste-norte” (SILVA JÚNIOR, 2020). De fato, a literatura regionalista brasileira priorizou 

algumas partes do país e silenciou outras. No entanto, inserimos nos anais da geopoesia o conto 

proposto por Denízia Kawany Fulkaxó por tal obra não se enquadrar nesse cânone que elevou uns e 

desprezou outros. Assim, além de trazermos a literatura da escritora Fulkaxó para os estudos da 

geopoesia, que vai chegando ao nordeste, procuramos também pensar a partir da ideia de Silva Júnior 

em um conceito de geonarrativa – as textualidades indígenas que nasceram como narrativas orais e 

que hoje são veiculadas no formato escrito, sejam elas histórias infantis, contos ou romances. 

Entendemos, então, a obra de Denízia Fulkaxó como literatura que se alicerça na terra, como 

quer Medeiros (2020), e que revela brasis, como defende Silva Júnior (2020). Sendo mulher, indígena, 

mãe, tendo sido criada às margens do Rio São Francisco, Denízia revela em seus textos a relação dos 

indígenas com a terra que habitam, considerando esse espaço como local ancestral, pois, para os povos 

indígenas brasileiros, este território nacional, de onde falamos e escrevemos agora, é ancestral.  

 

“Rio Opará que deságua no mar nunca morre”: uma geonarrativa indígena pelas lentes de 

Denízia Kawany Fulkaxó 

 

O conto aqui estudado está presente no livro Kariri Xocó: contos indígenas – volume 2. Na 

publicação, o nome da autora ainda se redige como registrado civilmente. Embora na capa do livro 

conste Denízia Cruz, aqui a chamamos de Denízia Kawany Fulkaxó, nome indígena que a autora usa 

em suas apresentações. Essa escritora indígena nasceu na aldeia em Porto Real do Colégio, município 

alagoano que é margeado pelo Rio São Francisco e faz divisa com o estado de Sergipe. É em Porto 

Real do Colégio que residem os Kariri Xocó, povo a que a escritora Fulkaxó pertence. Ao mesmo 

tempo, ela descende dos Fulni-ô de Pernambuco, o único povo nordestino com língua indígena viva e 

em uso, e também dos Xocó, de Sergipe. Desse modo, seu sobrenome indígena Fulkaxó é a junção de 

Fulni-ô, Kariri e Xocó. Denízia é escritora, professora, contadora de histórias, militante e bacharel em 

Direito. 
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Para os indígenas, o Opará é o Rio São Francisco, rio este que corta uma parte das cidades do 

sertão e do agreste alagoano. Este rio é acometido progressivamente por diversos problemas, desde 

seca intensa até poluição. No conto de Denízia Fulkaxó, vemos a presença da pequena Mydzé, uma 

indígena do nordeste brasileiro que “adorava se banhar nas águas cristalinas do Rio Opará” 

(FULKAXÓ, 2019, p. 47). Notamos no texto a valorização e o respeito pelo espaço. Terra e água são 

vistos como elementos que devem ser preservados, cuidados e poetizados. As comunidades indígenas 

veem na natureza (no sentido macro) o espaço da renovação ancestral. Uma citação do indígena José 

Luiz Xavante mostra-se bastante pertinente neste debate: 

  

O branco não sabe o que é a natureza, o que é o rio, o que são as árvores, o que é a montanha, 

o que é o mar ... Em vez de você respeitar, destrói, corta pedaço, joga coisas, polui o mar, os 

rios. Você vai me dizer: o índio está falando, mas é selvagem; selvagem é você, milhões de 

anos estudando e nunca aprendeu a ser civilizado. Pra que você está estudando? Para destruir 

a natureza e no fim destruir a própria vida? (XAVANTE apud MUNDURUKU, 2009, p. 68). 

 

A partir de então, o conto demonstra que a relação da personagem Mydzé com o Opará é de 

afeto e proximidade, pois “a missão diária da pequena Mydzé [era levar] do Opará vida para dentro de 

casa” (FULKAXÓ, 2019, p. 47). A narração evidencia a possibilidade de se narrar sobre vivências, 

sobre um espaço que para os povos indígenas é sagrado. Estamos, portanto, diante de uma narradora 

(a personagem) de experiências, no sentido preconizado por Walter Benjamin: “O narrador retira da 

experiência o que ele conta: sua própria experiência ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas 

narradas à experiência dos seus ouvintes” (BENJAMIN, 1985, p. 201). O trecho é célebre e remete ao 

famoso ensaio “O narrador: considerações sobre a obra de Nikolai Leskov” do crítico marxista judeu. 

Precisamos concordar com o pensador europeu quanto à comunhão que existe, nos narradores 

tradicionais espelhados nos contos de Fulkaxó, entre coisa narrada e experiência prática. Narra-se a 

vida e a palavra contada ensina a viver. A menina Mydzé profere lições políticas e éticas no âmbito da 

geopoesia brasileira: estudamos para destruir o rio Opará? Interroga a voz narrativa. Essa dimensão 

prática do ato de narrar fora também descortinada por Benjamin, quando verifica que toda narrativa 

“tem sempre em si, às vezes de forma latente, uma dimensão utilitária” (BENJAMIN, 1985, p. 200). 

Tal dimensão permite que a literatura indígena se consolide como espaço privilegiado de combate a 

visões e políticas que destroem povos, ecossistemas e culturas.  

Em diálogo com os pressupostos benjaminianos, evocamos o pensamento de Bakhtin, em seu 

Estética da criação verbal (2006), para registrar que, no universo da literatura indígena, essa relação 

dinâmica entre ato criador, estético e político é fundamental. Tratando da dita “comunhão” 

(BAKHTIN, 2006, p. 190) entre autor e “acontecimento do existir”, o teórico afirma: 
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O efetivo ato criador do autor (como aliás qualquer ato em linhas gerais) sempre se move nas 

fronteiras (axiológicas) do mundo estético, da realidade (realidade do dado – realidade 

estética), na fronteira do corpo, na fronteira da alma, move-se no espírito (BAKHTIN, 2006, 

p. 190-191). 

  

Observa-se, pelo trecho, como o ato estético de narrar se movimenta no campo tenso das 

fronteiras que compõem o universo, sejam os limiares estéticos, sejam históricos e políticos – 

compositivos da chamada “realidade do dado”. Bakhtin fala nas fronteiras de corpo, alma e espírito, o 

que nos remete ao conceito de ancestralidade tão caro às literaturas indígenas. A geopoesia, que abarca 

a geonarrativa da nordestina Fulkaxó, convoca olhares para a literatura como produto não apenas 

tecido de palavras impressas, antes de corpos e almas, espraiados nos vãos, vales, sertões e veredas 

brasileiras. Desses espaços, aqui, de modo privilegiado, das margens do Opará (Rio São Francisco), 

deságua obra de arte que “deve apalpar a realidade axiológica, a realidade do acontecimento da 

personagem” (BAKHTIN, 2006, p. 186). Experiências da autora indígena, da personagem criança do 

livro, das vozes milenarmente preservadas dos povos Fulni-ô e Kariri Xocó, todas confluem na 

realidade axiológica que é conto. O narrar vislumbra, portanto, outras experiências para o gênero 

humano. 

No decorrer do conto, a pequena Mydzé é picada por uma cobra D’água, muito comum nas 

águas do Opará. Então, surge no conto a matriarca ancestral, a anciã Ubumaná. O texto, a partir desse 

ponto, ganha ainda mais contornos de uma contação popular. Tais narrativas são construídas a partir 

das contações ouvidas por Denízia em sua vivência com os Kariri Xocó: 

  

A pequena indiazinha quase sem forças, sofrendo banhada em lágrimas, clamava por ajuda. 

Ubumaná retirou de seu seio fumo, mascou e colocou o sumo no local do machucado. Como 

uma conhecedora da ciência de seu povo, acalenta a pequena Mydzé no seio. A menina deveria 

sugar seu leite para assim, colocar para fora o veneno no leite talhado (FULKAXÓ, 2019, p. 

50). 

  

A sabedoria da anciã Ubumaná salva a pequena indígena do veneno da cobra. Vê-se que o 

conhecimento em relação ao local vivido é sempre presente, as técnicas de socorro e sobrevivência 

também são apresentados no texto. O conto indica que, após esse acontecimento, mesmo já estando 

curada, a pequena “Mydzé resolve esquecer o rio e suas aventuras nas suas margens” (FULKAXÓ, 

2019, p. 50). 

A personagem se afasta do rio, mas a ligação que possui com o ambiente em que cresceu e 

viveu jamais foi apagada. O texto de Denízia Fulkaxó coopera para a compreensão de que os indígena 
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ribeirinhos prezam e valorizam a presença das águas e veem no solo que pisam a emanação da herança 

ancestral. Daniel Munduruku diz que “o indígena se sente como pertencente à natureza [...] 

compreende que sua participação na grande teia da vida é, basicamente, fortalecê-la para que todos os 

seres vivos possam usufruir das dádivas que ela oferece” (MUNDURUKU, 2017, p. 53). Os indígenas 

cuidam da terra, das águas não apenas pensando no individualismo da comunidade, cuidam para que 

os indígenas, os brancos e todos os povos possam respirar, antes que “o céu caia”, como debate o xamã 

Davi Kopenawa. Daniel Munduruku acrescenta que, ao cuidar da teia da vida, os indígenas contribuem 

para “manter o céu suspenso” (MUNDURUKU, 2017, p. 53), ou seja, a ordem na terra, que atualmente 

expressa o caos.  

Quando a personagem Mydzé, movida pela saudade do rio, decide lá voltar, encontra “o céu 

em queda”. Junto a seu irmão Sewi “perceberam que o rio tinha baixado o nível de suas águas [havia] 

lixo em grande quantidade nas margens [e] animais mortos” (FULKAXÓ, 2019, p. 50). Mydzé notou 

que povos e povos machucavam o Opará, que ele sofria com a baixa vasão e com a poluição. Ela, 

assim, pensa que não poderia deixar sem cuidados aquele espaço tão prodigioso para o povo Kariri 

Xocó: ela precisava elevar o céu, ou seja, ajudar a restabelecer o rio que tanto aprendera a amar. A 

menina carecia de encontrar formas para adiar o fim do mundo, parafraseando o intelectual indígena 

Ailton Krenak. Mydzé reúne-se com os mais jovens da comunidade para salvar o Opará. Diz o conto: 

  

Ela formou os jovens em dois grupos, um iria retirar o lixo das ribanceiras das margens do rio, 

outro, iria retirar as plantas que estavam impedindo a passagem das águas. No pôr do sol, os 

grupos plantaram pequenas árvores. 

A noite, no terreiro da aldeia, os jovens curumins cantavam, dançavam e tiravam rojões em 

sinal de gratidão pelas tarefas do dia (FULKAXÓ, 2019, p. 52). 

 

O esforço da pequena Mydzé é metonímia do zelo coletivo e ancestral dos povos indígenas. 

O fato de estar situada no nordeste brasileiro não confere à Denízia Fulkaxó privilégio nenhum, 

apartada que está, tanto quanto nortenses e centro-oestinos, das grandes editoras, das decisões políticas 

e do poderio econômico hegemônico.  

A prosa regionalista dos séculos XIX e XX valorizou, é certo, principalmente homens, a 

exemplo de Graciliano Ramos e Guimarães Rosa. No contexto contemporâneo, fazer-se mulher 

indígena publicada e lida emerge como tarefa intelectual. Denominar-se escritora em uma cena literária 

ainda composta em sua maioria por homens, brancos, advindos do sudeste do país, exige coragem. 

Assim, esses povos utilizam-se da literatura para anunciar que a natureza é o espaço da partilha – que 

se encontra profundamente ameaçado, por práticas individuais e políticas. 
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Recorrendo outra vez a Ailton Krenak, destaque-se que vivemos em um tempo “especialista 

em criar ausências: dos sentidos de viver em sociedade, do próprio sentido da experiencia da vida” 

(KRENAK, 2019, p. 26). São essas ausências que representam o descompromisso com o Opará, o rio 

que a pequena Mydzé tanto amava. Mesmo com todo zelo da pequena indígena e dos jovens Kariri 

Xocó, o rio nunca voltou a ser o que era antes. Mydzé lamenta e se pergunta: “Oh! Meu rio, cadê sua 

riqueza e abundância?” – essa pergunta pode ser feita também por nós, que vivemos ora secas terríveis, 

ora enchentes que maltratam. Vemos vidas sendo tiradas sem a mínima consideração, pessoas 

morrendo pelo descaso em uma pandemia mundial que não cessa de ceifar vidas, mais vidas ainda no 

Brasil que parece voltar a séculos passados. Krenak (2019, p. 30) alerta que “a gente não fez outra 

coisa nos últimos tempos senão despencar”. Ah! Nem todos pensam como Mydzé! 

 

Considerações finais: comunhão e inacabamento na geopoesia  

  

O São Francisco/Opará do texto literário, nos tempos que vivemos, passa, enquanto 

personagem poético da geopoesia e agente histórico do Nordeste, por períodos de sofrimento e 

períodos de alegria. Em Alagoas, a maioria das comunidades indígenas bebe e vive com a presença 

deste rio – das comunidades do alto sertão às do agreste, ele continua a correr, a sofrer, a fornecer, a 

perecer. No conto, Mydzé reconhece que o Opará não recuperou sua beleza majestosa e encerra 

clamando: “Salve nosso Opará! Salve o nosso povo! Salve o Rio São Francisco que alimenta tanta 

gente!” (FULKAXÓ, 2019, p. 53). 

A geonarrativa de Denízia Fulkaxó nos alerta que é preciso salvar a terra em que pisamos, 

cuidar da água que tomamos. O texto literário surge como poderosa ferramenta para denúncias – mais 

um dos alcances da geopoesia. Embora ainda não tão lida pelos cantos do Brasil, a escritora indígena 

alagoana continua a contar/narrar a possibilidade de um mundo melhor: Mydzé quer que o Opará seja 

salvo, os povos indígenas brasileiros também. Se os brancos seguissem a proposta indígena de cuidar 

de si e do outro, se o humano apreendesse da geopoesia “a comunhão do ser com a terra”, mencionada 

por Silva Júnior (2020), nossos tempos seriam outros e, com certeza, conseguiríamos adiar o fim do 

mundo. Persistimos feito o rio Opará que deságua no mar: nunca morremos!  
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ESPINHOS E ALFINETES (2010) E DE PAPO COM A NOITE 
(2008) DE JOÃO ANZANELLO CARRASCOZA: O PÚBLICO 
LEITOR EM DEBATE1 
 

Mariana Clara de Lima da Silva  
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João Anzanello Carrascoza  

 

 Esse trabalho tem como objetivo investigar, nas obras do escritor João Anzanello Carrascoza, 

a existência de uma poética da literatura destinada ao público infantil e juvenil e outra destinada ao 

público adulto. Ainda, o projeto tenciona contribuir para os estudos de literatura brasileira 

contemporânea e também discutir e analisar a função humanizadora da literatura nas obras abordadas. 

Para tanto, foram selecionados os livros De Papo com a Noite (2011) e Espinhos e Alfinetes (2010), 

classificados como literatura infantil e juvenil e literatura adulta, respectivamente.  

 João Anzanello Carrascoza é um escritor e professor brasileiro nascido no ano de 1962, em 

Cravinhos, São Paulo. Ele é graduado em Publicidade e Propaganda pela Escola de Comunicações e 

Arte (1983) e possui mestrado (1999) e doutorado (2003) em Ciências da Comunicação pela 

Universidade de São Paulo. Carrascoza tem entre suas publicações de contos e romances, obras para 

adultos e crianças que lhe renderam os prêmios Jabuti, Guimarães Rosa, da Fundação Nacional do 

Livro Infantil e Juvenil, assim como outros.  

 Autor de livros sobre as relações cotidianas de homens e mulheres, crianças e adultos, 

Carrascoza utiliza de uma linguagem extremamente sensível e poética. Suas obras, segundo o autor, 

não são escritas com uma intencionalidade de público leitor, mas é a própria escrita que acaba 

encontrando seu público. Temáticas como infância, divórcio, luto e saudade permeiam as páginas de 

seus livros e prendem o leitor em um universo que faz refletir sobre suas próprias vidas. São pais, 

filhos e esposas que têm suas vidas transformadas pela morte de um parente, pelo divórcio dos pais ou 

pela descoberta de si mesmo.   

 Quanto à metodologia desse trabalho, ela é qualitativa. Portanto, esse trabalho foi desenvolvido 

mediante pesquisa bibliográfica e documental e foca especificamente nos elementos da narrativa. A 

análise dos textos foi feita pela investigação dos principais elementos da narrativa que Vilares Gancho 

 
1 Esse trabalho é resultado parcial do seguinte projeto de iniciação científica desenvolvido na Universidade Estadual do 

Paraná, Colegiado de Letras: João Anzanello Carrascoza e a estética literária infanto juvenil e adulta: De papo com a noite 

(1992) e Espinhos e alfinetes (2010). 
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(1991), enumera, sendo eles: enredo, personagens, tempo, espaço e narrador. Também   analisamos 

brevemente os principais assuntos e temáticas levantados por essas obras. 

  

Espinhos e Alfinetes (2010) 

 

 Segundo a visão humanista: “[...] há um conhecimento do mundo e dos homens propiciado 

pela experiência literária (talvez não apenas por ela, mas principalmente por ela), um conhecimento 

que só (ou quase só) a experiência literária nos proporciona.” (COMPAGNON, 1999, p. 35).  

 Essa visão da literatura recebeu críticas por ser idealizada e parte de uma vi são do 

mundo burguesa, já que a literatura nem sempre é acessível a todos. Entretanto, ao mesmo 

tempo em que pode ser considerada “ópio do povo”, ao produzir um consenso social, a 

literatura também pode romper barreiras. 

 De acordo com Antônio Candido, a literatura humaniza o leitor, mas não de maneira 

pedagógica, seguindo cartilhas: “Ela não corrompe nem edifica, portanto; mas, trazendo livremente 

em si o que chamamos o bem e o que chamamos o mal, humaniza em sentido profundo, porque faz 

viver” (CANDIDO, 2020, p. 85).  Dessa maneira, a análise dos textos de Carrascoza permite ler a vida 

como ela é: sem atenuantes ou eufemismos, rompendo barreiras entre aquilo que é dito “literatura 

infantil” ou “literatura adulta”. As dores, a morte, a saudade e a felicidade são intrínsecas ao viver. Na 

análise dos temas abordados nos contos e livro infantil que fornecem o corpus de análise dessa 

pesquisa, por exemplo, temos a perda de familiares e o luto como temáticas recorrentes nas narrativas.   

 Segundo Cândida Vilares Gancho (1991), são cinco os elementos principais da narrativa: 

enredo, personagens, tempo, espaço e narrador. Portanto, a análise das obras de João Anzanello 

Carrascoza percorre cada um desses elementos, além da investigação das temáticas, assuntos e demais 

divergências e semelhanças entre o livro infantil e juvenil e a coletânea de contos para adultos que 

possam indicar ou não uma poética da literatura orientada para o público infantil e juvenil e outra 

poética da literatura para o público adulto. 

 Por meio de investigação das temáticas abordadas na obra Espinhos e Alfinetes (2010), 

podemos observar que dos onze contos que compõem a coletânea, sete deles têm a infância como 

temática. Os contos são os seguintes: “Adão”, “Alfinete”, “Aqui perto”, “Coração”, “Da próxima vez”, 

“Espinhos e Sol”. Entre esses textos com temáticas sobre o universo infantil e memórias sobre esse 

período, apenas os contos “Alfinete” e “Da próxima vez” não contêm protagonistas crianças. No 

entanto, entre esses contos, apenas “Espinhos”, entre aqueles que contêm protagonistas crianças, é 

também narrado em primeira pessoa; o que é interessante, pois classifica um ponto de vista “com” o 
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personagem (SOARES, 2007), em que sabemos tanto quando ele sobre o universo ficcional e 

percorremos juntos seus momentos de descobertas sobre a vida.  

 Outra das temáticas recorrentes na coletânea é a perda de familiares e o luto. Dos onze contos 

do livro, sete deles são dessa natureza. Encontram-se nesse círculo os contos: “Adão”, “Alfinete”, 

“Coração”, “Da próxima vez”, “Dora”, “Espinhos” e “Mar”. Dos sete textos, três possuem crianças 

como protagonistas e quatro possuem protagonistas adultos. Todos os quatro textos com protagonistas 

adultos também são narrados em primeira pessoa e entre os três contos com protagonistas crianças 

apenas um deles contém narrador-personagem. Dessa forma, percebe-se um foco narrativo menos 

subjetivo quando o protagonista desses contos são crianças.    

 Temas como divórcio, saudade, paternidade e amadurecimento também fazem parte desses 

contos, seja como temática principal, como é o caso do conto “Poente”, em que um casal está em vias 

de separação, ou como subtemas dos contos. Nos contos “Adão”, “Espinhos” e “Sol”, as crianças 

protagonistas precisam lidar com situações da vida que fazem parte do processo de amadurecimento.  

 Em “Adão”, o menino perde a mãe e passa a trabalhar para ajudar no sustento da casa. No conto 

“Espinhos”, um menino relata a morte do irmão que era, para ele, um herói, alguém que lhe ensinou a 

ver a vida, prestando atenção nos detalhes que a fazem tão especial. “Sol” conta sobre uma menina 

que tem no domingo o dia para reencontrar o pai que não pode ver durante a semana - devido ao 

trabalho dele consumir muito tempo – mas ela também descobre que está crescendo, que haverá 

momentos que não terá os pais por perto da vista, mas que ainda sim eles sempre farão parte dela.  

 Segundo Gancho (1991), o tempo é um dos elementos principais das narrativas. Apesar de não 

existir, na maioria dos textos analisados em Espinhos e Alfinetes (2010), marcas explícitas que os 

situem em determinado período, podemos supor, por meio de elementos citados no texto, que o livro 

transcorre na contemporaneidade. No conto “Adão”, por exemplo, temos a referência de Lula como 

presidente e de situações como em “Só uma corrida”, em que o protagonista é um taxista rodando pelas 

ruas de São Paulo.  

 Quanto ao outro aspecto do tempo, nós vamos ter o cronológico como majoritário, apesar de o 

psicológico também ser muito presente, por meio das rememorações/flashbacks. São rememorações 

daquilo que levou essas personagens até aquele momento, do que as formou, da felicidade que sentiram 

antes, memórias do medo da perda, que em algum momento chegou sem ser percebida. As memórias 

quase sempre levam essas personagens à infância, momento em que estão se descobrindo, aprendendo 

sobre si e sobre o mundo.  

 Em “Dora”, por exemplo, o narrador nos conta sobre a época em que uma de suas irmãs, Dora, 

adoeceu e segue lembrando os momentos que antecederam sua morte. “Da próxima vez” traz um 

protagonista imerso nas lembranças de sua vida e como sua avó, prestes a morrer, fez parte de sua 
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formação como pessoa. Em “Adão” são as memórias dessa mãe que fornecem acalento para os dias 

de menino-homem que o protagonista vive. Criança que é, Adão encontra abrigo em relembrar as 

músicas que a mãe cantava e a vida naquelas horas mais cheias de sol. 

 O lugar, como um dos elementos da narrativa, também foi objeto da análise nas leituras dos 

textos de Carrascoza. O ambiente das histórias é, em sua maioria, fechado. Esse espaço, segundo 

Soares (2007), não pode ser visto apenas como pano de fundo, pois ele influencia na construção das 

personagens. Por conseguinte, os sujeitos-personagens estão dentro de suas casas (contos “Alfinete”, 

“Coração”, “Poente”, “Dora”), em seus carros (“Da próxima vez”, “Só uma corrida”) ou transitam 

entre estar em casa e do lado de fora (“Aqui perto”, “Espinhos”).  Nos contos “Adão”, “Mar” e “Sol”, 

temos personagens em ambientes abertos. “Adão” está sempre nas ruas engraxando sapatos e cantando 

para seus clientes; o pai no conto “Mar” perde seu filho afogado e em “Sol” a menina brinca com os 

pais num parque, mas está vulnerável e sabe disso, pois sente medo no momento em que não vê os 

pais. Assim, esses ambientes abertos, nos contos, acentuam a vulnerabilidade da existência humana.  

 No conto “Espinhos” temos uma definição mais precisa do lugar em que se passa a narrativa: 

no sítio da família. É o único espaço claramente rural na coletânea. Também aqui temos uma maior 

precisão do tempo narrativo, pois André, o irmão do protagonista, nota a chegada da primavera e conta 

isso para o irmão e o tempo, nesse conto, é o elemento mais precioso, pois eram nos momentos com o 

irmão que o protagonista descobria como ver o mundo.  

 Contudo, apesar de predominar o uso dos ambientes fechados nos contos, ainda assim a 

tragédia não é reservada para fora das portas de casa. Em “Alfinete”, pai e filho precisam aprender a 

seguir em frente apesar do luto de um ente querido, encontrando a si mesmos em meio ao apartamento 

vazio da esposa e mãe. No conto “Coração”, o pai do protagonista passa mal na própria sala de estar e 

não retorna com vida do hospital. “Poente” é um conto sensível sobre uma relação que acabou e um 

diálogo sobre como seguir em frente, tudo isso acontecendo na sala de estar da família. Portanto, os 

espinhos e alfinetes machucam igualmente a todos e todas, independente de idade, tempo ou lugar. 

Essas personagens são pessoas vivendo apesar da dor. Enfrentando o trânsito, o trabalho, a vida, 

mesmo com o coração partido.  

 A água também aparece simbolicamente nesses contos. Em “Espinhos”, o menino protagonista 

e sua família vivem perto de um rio, onde o garoto e seu irmão costumam brincar. Nesse rio, uma 

criança conhecida deles acaba morrendo afogada e, logo depois da visita do menino e do seu irmão ao 

lugar, o irmão adoece e morre. A água, quando mencionada no texto, vem em forma de temporal que 

traz prejuízos ao sítio e também como força arrebatadora: “Ele nadou até o meio e me acenou à 

margem, sob a sombra das árvores, e eu lembrava do filho do Seu Manuel, meu coração doloria; ali 

onde a gente se alegrava, o Zico morrera” (CARRASCOZA, 2010, p. 14-15).  
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 Segundo Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 16):  

 

Todavia, a água, como, aliás, todos os símbolos, pode ser encarada em dois planos 

rigorosamente opostos, embora de nenhum modo irredutíveis, e essa ambivalência se situa em 

todos os níveis. A água é fonte de vida e fonte de morte, criadora e destruidora. 

  

  Desse modo, percebemos como a água, símbolo de benção (pois é ela que concede a vida), de 

fertilidade e também de sabedoria, pode ser ainda aquela que destrói, que leva a vida das nossas vidas. 

O protagonista do conto “Da próxima vez”, da mesma maneira, percorre de carro o caminho até sua 

cidade de infância e chove durante todo o percurso, este que ele faz para rever a avó prestes a falecer: 

 

Eu no carro, revendo-nos lá atrás e vendo à frente as plantações encharcadas. As distâncias 

diminuíam; mas a chuva continuava, persistente. Até que, de súbito, ao vencer uma subida, 

um rasgo de claridade no horizonte à minha vista me instou, a chuva, sussurrei para mim 

mesmo, - Vai passar. (CARRASCOZA, 2010, p. 66). 

  

 “Mar” é um conto tocante sobre a relação de um pai e seu filho. Entramos num mundo onde a 

água, e esportes como surf, fazem parte da dinâmica entre os dois e é na água que o filho acaba se 

afogando mais tarde. Esse, aliás, é um texto onde não temos a presença de ponto final, indicando que 

essa relação não tem fim na morte: “[...] nada à vista, nada, e então remiro na mesma direção, e eis 

que, de repente, seu rosto raia, e eu me reconheço nele, na água que ele é de mim [...]” 

(CARRASCOZA, 2010, p. 39). Feitos de água, ambos se pertencem e vivem dentro um do outro:  

 

É que a Morte tem inúmera significações. Libertadora das penas e preocupações, ela não é um 

fim em si; ela abre o acesso ao reino do espírito, à vida verdadeira; mor janua vitae (a morte, 

porta da Vida). (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001, p. 622-623).   

 

 No conto “Só uma corrida” o ambiente é a cidade de São Paulo, conhecida como a cidade da 

garoa. Em uma de suas corridas, o taxista percebe um cliente chorando. A partir daí ele rememora sua 

vida e decisões tomadas e suas consequências. “Olhei pelo espelho e o passageiro continuava 

chorando, de mansinho, uma garoa nos olhos; aliás, quando vim pra cá, São Paulo era a terra da garoa, 

hoje quase nem chove mais... E, quando chove, é enchente na certa” (CARRASCOZA, 2010, p. 108). 

 Sobre as personagens, mais um elemento da narrativa a ser analisado, já verificamos a questão 

do protagonismo. Contudo, é interessante pontuar que essas personagens principais, a exceção de 

“Adão” - do conto que leva seu nome – não são nomeados no livro. Dessa forma, sabemos apenas que 

tal personagem é masculino ou feminino, mas não os seus nomes. Procedimento que talvez favoreça 
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uma maior identificação do leitor com o texto. Além disso, dos onze contos da coletânea, apenas 

“Poente” e “Sol” possuem protagonistas femininas.  

 Quanto ao discurso, o direto em sete dos onze contos de Espinhos e Alfinetes é feito dentro do 

texto e com uso do itálico e entre vírgulas. Carrascoza diverge no uso das pontuações e construções 

formais de seus contos. Além do discurso direto sem a introdução por verbos dicendi, dois pontos e 

travessão, ele também não usa da quebra de parágrafos em alguns momentos, como em “Mar”, “Só 

uma corrida” e “Dora”, e não inicia os parágrafos, quando existentes, ou alguns começos de textos, 

com letra maiúscula, como são os casos de “Mar” e “Adão”. 

  

De papo com a noite (2011) 

 

 No que diz respeito à análise dos elementos da narrativa no livro infantil e juvenil De papo com 

a noite (2011), pisamos novamente em território temático conhecido de Carrascoza. No livro, temos a 

infância e suas peculiaridades em foco. A história conta sobre um menino que certa noite não conseguia 

dormir, por isso, para lhe fazer companhia aparecem vários elementos interessantes. O Escuro, a 

Parede, o raio de luar, o fio de fumaça, o Vento e o Sono são as figuras que, dotadas de fala, conversam 

com o menino enquanto ele não pega no sono. É nesse imaginar, ou num sonhar acordado, que a 

história se desenrola e cada uma das companhias noturnas do garoto lhe contarão curiosidades sobre 

suas origens e sobre quem são.  

 Como visto anteriormente na análise do livro de contos Espinhos e Alfinetes (2010), Carrascoza 

utiliza da não nomeação dos protagonistas na maioria de seus escritos e isso continua verdade aqui. 

Não sabemos o nome dessa criança, sua idade ou onde mora. Ele é a criança universal que na demora 

de fechar os olhos fica a viver fantasias.  

 Na falta de nome próprio para os protagonistas, temos em De papo com a noite (2011) e em 

contos de Espinhos e Alfinetes (2010) como nos contos “Mar” e “Aqui Perto” o uso do termo “o 

menino”, que sendo usado repetidas vezes torna-se uma forma até mesmo carinhosa de chamamento. 

Em “Mar”, da coletânea, é o “meu” em “o meu menino” que coloca mais uma nuance de pertencimento 

entre pai e filho.  

 Outro dos recursos encontrados no livro direcionado ao público infantil e juvenil que também 

encontramos na literatura adulta previamente analisada é o uso de maiúsculas para nomear 

substantivos que não são nomeados com a maiúscula segundo a gramática normativa, usados dessa 

maneira, de acordo com Bosi (2015), para expandir suas significações. Aqui é o caso do Escuro, da 

Parede, do Vento e do Sono. Os contos “Da próxima vez” e “Espinhos” são exemplos, na coletânea, 

onde essa capitalização de substantivos comuns também é feita. Segundo Soares (2007), quaisquer 
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elementos podem ser considerados personagens quando passam pelo processo da personificação e é o 

que observamos no livro infantil analisado, os personagens são em sua maioria abstrações dotadas de 

consciência e poder de fala.  

 O discurso direto no livro infantil é feito de maneira mais tradicional, com antecipação por 

verbos dicendi, dois pontos e travessão. Além disso, o narrador aqui é onisciente, como na maioria dos 

contos protagonizados por crianças na coletânea para adultos e o tempo também é cronológico e o 

ambiente fechado. 

 Em uma comparação entre dois meninos protagonistas do corpus analisado, percebemos 

semelhanças entre Adão, do conto de mesmo nome, e o menino do livro De papo com a noite (2011). 

Adão, apesar de circular em ambientes adultos e majoritariamente abertos, sem a segurança de um 

responsável, também sonha acordado com a mãe e com o significado das letras das músicas que canta. 

Ambos, o menino do livro De Papo com a noite e Adão, compartilham então essa capacidade 

imaginativa, de se colocar em outros lugares em momentos em que estão mais vulneráveis: seja 

trabalhando na rua como engraxate ou na cama ao anoitecer. A imaginação é o instrumento que lhes 

impede de sentirem-se sozinhos. 

 Analisando a estrutura dos textos, também se nota familiaridade entre eles (2011 e 2010) 

quando percebemos a utilização de versos entre a prosa. Em De papo com a noite (2011) o raio de luar 

explica em forma de poesia as fases da lua: 

 

Nova – Boa pra plantar batata 

e ter a mesa farta. 

Crescente – Boa pra plantar margaridas 

e outras flores coloridas. 

Cheia – Boa, boa mesmo pra pescar 

e pôr adubo no pomar. 

Minguante – Boa pra cortar cabelo 

a fim de fortalecê-lo (CARRASCOZA, 2011, p. 10). 

  

 No conto “Poente”, do livro Espinhos e alfinetes (2010), a utilização de discurso direto em 

forma de versos sem introdução de travessão e em itálico também carrega essa construção do texto em 

prosa com características do poema:  

 

Não sei se vou conseguir, 

ela disse, a voz estreita. 

e o homem, 

abatido, 

sim, 

por não ter evitado com ela o naufrágio e, em luto mais avançado, 

areia a secar na ventania, 

disse, 
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Vai. (CARRASCOZA, 2010, p.  32-33). 

 

 Outros contos também mostram recursos que aproximam prosa e poesia. Na verdade, nas duas 

obras analisadas percebemos o uso desses elementos da narrativa sendo operados de maneira mais 

aberta à liricização na prosa (o tempo e espaços psicológicos, o uso das maiúsculas alegorizantes – 

como no Simbolismo – o uso da rememoração etc.).  

 

Considerações finais 

 

 Percebe-se, a partir das análises realizadas, que a poética da literatura de Carrascoza não tem 

uma intencionalidade de público. Leitores infantis, juvenis e adultos podem encontrar na escrita do 

autor universos semelhantes aos seus e por meio dessa leitura refletir sobre suas vidas. Dessa forma, 

apesar das classificações, as obras de Carrascoza podem ser lidas por diversos públicos. De acordo 

com Lajolo e Zilberman (1994, p. 12), a literatura infantil: 

 

[...], talvez se defina pela natureza peculiar de sua circulação e não por determinados 

procedimentos internos e estruturais alojados nas obras ditas para crianças. Na história da 

literatura infantil européia, são muitos os exemplos de obras, hoje consideradas clássicos para 

a infância, que, na sua origem, não continham essa determinação de público. Robinson Crusoé 

e Viagens de Gulliver são exemplos que ilustram a tese aqui colocada. 

  

 Portanto, não é tanto pelo caráter interno do livro infantil, mas pela sua circulação, pela sua 

dependência histórica com as instituições de ensino, que, inclusive, influenciam o caráter pedagógico 

de algumas dessas histórias; o que acaba por diferenciar a literatura infantil da literatura não infantil. 

Ainda, segundo a estilística, há maneiras muito semelhantes de se dizer coisas muito diversas (1999) 

e essas obras de Carrascoza, sejam as categorizadas como literatura infantil e juvenil ou as orientadas 

para o público adulto, apresentam semelhanças em sua poética literária que coloca essa literatura 

infantil e juvenil no mesmo patamar artístico da literatura não infantil.  
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ICTUS HOMENAGEIA O POETA: A CONSTRUÇÃO DA IMAGEM 
FICCIONAL NERUDIANA EM NERUDA VIENE VOLANDO 
 

Laura Gomes dos Santos 
 

No me miren con esa cara 

estoy siendo todo lo humano que puedo  

 

— Flavia Radrigán, Un ser perfectamente ridículo 

 

A persona literária de Pablo Neruda 

 

 Poeta da América Latina, ganhador do Nobel, comunista, poeta do povo, poeta do amor, 

boêmio, amado pelas mulheres, odiado pelas mulheres, pai ausente, símbolo. A lista das associações 

feitas a Neruda não termina aqui, esses são apenas alguns dos predicados comumente atribuídos ao 

poeta e, não por acaso, alguns deles são contraditórios. A fascinação pela vida de Neruda é, 

possivelmente, tão grande quanto a aclamação de sua obra. A extensa produção de obras de ficção e 

documentários sobre sua biografia são prova disso. Mas, afinal, qual é a natureza desse fascínio? 

 É comum que a crítica e os leitores em geral desenvolvam um interesse pela biografia de 

escritoras mulheres. Essa curiosidade se manifesta de maneira pejorativa, já que, geralmente, possui o 

efeito de “diminuir os esforços ficcionais das escritoras como se suas produções literárias não fossem 

mais que desabafos” (FERNANDES, 2020, p. 34). Ana Cristina Cesar e Silvia Plath, por exemplo, 

compartilham do fato de que a crítica e os leitores têm a tendência de buscar em suas obras indícios 

de suas personalidades deprimidas e suicidas. O interesse pela biografia de Neruda, no entanto, parece 

ter motivações diferentes: ao contrário de diminuir sua obra, parece contribuir para sua difusão.  

 Em Confieso que he vivido o poeta narra a história de sua vida, da infância à velhice. No 

entanto, o próprio narrador nos adverte da natureza ficcional do relato, logo nas primeiras palavras do 

livro:  

 

Las memorias del memorialista no son las memorias del poeta. Aquél vivió tal vez menos, 

pero fotografió mucho más y nos recrea con la pulcritud de los detalles. Este nos entrega una 

galería de fantasmas sacudidos por el fuego y la sombra de su época. 

Tal vez no viví en mí mismo; tal vez viví la vida de los otros. [...] Mi vida es una vida hecha 

de todas las vidas: las vidas del poeta. (NERUDA, 2004, p. 7)1 

 
1 “As memórias do memorialista não são as memórias do poeta. Aquele viveu talvez menos, mas fotografou muito mais e 

nos recria com esmero de detalhes. Este nos entrega uma galeria de fantasmas sacudidos pelo fogo e a sombra de sua época. 

Talvez não vivi em mim mesmo; talvez vivi a vida dos outros. [...] Minha vida é uma vida feita de todas as vidas: as vidas 

do poeta.” (tradução nossa) 
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Ao ler essas palavras introdutórias, podemos afirmar que o leitor que buscar em Confieso que 

he vivido uma verdade absoluta sobre a vida de Neruda estará fazendo uma leitura ingênua. Como o 

próprio narrador nos indica, a vida que se conta nesse livro não é una, mas múltipla. Tampouco se trata 

da vida do homem Neruda, mas do poeta. A vida que acompanhamos em Confieso que he vivido é 

construída ficcionalmente, apesar dos atravessamentos do real.  

 Bruna Kalil Othero Fernandes (2020) defende que a persona literária de um escritor é 

construída a partir de suas aparições públicas e de suas entrevistas. A pesquisadora sustenta que “essa 

criação de persona seja, também, parte da sua obra [do escritor], escrita de forma atravessada pela sua 

atuação pública.” (FERNANDES, 2020, p. 97). Esse processo de criação está, de acordo com a autora, 

muito atrelado à criação de um mito. A análise de Fernandes (2020) parece ir ao encontro da criação 

de Neruda enquanto persona literária, explicando a natureza do interesse por sua biografia: trata-se de 

uma construção consciente, que desperta um interesse pela obra, visto que vida e literatura são 

costurados juntos ao longo do processo. Um indício dessa consciência na construção da persona 

literária quando se trata de Neruda é o teor mitológico com o qual o próprio autor envolvia sua 

produção. María Luisa Fischer (2008) destaca um exemplo disso: “La noción de una experiencia clave 

o un momento iluminador que estarían en la base de la composición de un libro vasto como Canto 

General [...] es promovida por el propio poeta y llega a formar parte del sentido común de críticos y 

lectores.” (p. 26)2. 

 A ideia de que vida e obra de Neruda compõem um todo é explicitada por Fischer (2008), que 

compreende que a reflexão sobre a obra do poeta perpassa também suas atitudes na vida. A autora 

afirma que o nome lexicalizado do poeta contém em si uma “figura compleja, compuesta por las 

personas poéticas que inventó en sus libros, pero también por los avatares de la biografía y por los 

usos que se le ha otorgado a esa construcción a través del tiempo.” (FISCHER, 2008, p.15).3 A 

pesquisadora acrescenta que a imagem de Neruda não é estática, mas passível de mudanças e 

transformações. Nesse sentido, não há exatamente uma coerência entre as diferentes faces de Neruda 

– a poética, a biográfica e a criada culturalmente. 

 
2 “A noção de uma experiência chave ou um momento iluminador que estariam na base da composição de um livro vasto 

como Canto Geral [...] é promovida pelo próprio poeta e chega a formar parte do sentido comum de críticos e leitores.” 

(tradução nossa) 
3 “figura complexa, composta pelas personas poéticas que inventou em seus livros, mas também pelos avatares da biografia 

e pelos usos que se outorgou a essa construção através do tempo.” (tradução nossa) 
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A construção da persona literária de Neruda por si mesmo não é sua única aparição ficcional, 

mas apenas o início da ficcionalização de sua figura. Muitas obras, sobretudo chilenas, trazem o autor 

como personagem. Nessa gama há produções diversas, com distintos pontos de vista e focos. Ardiente 

Paciencia (1983), de António Skármeta, por exemplo, traz o poeta como uma figura professoral e um 

modelo, enfocando sua potência política e simbólica. A obra de Flávia Radrigán, Un ser perfectamente 

ridículo (2004), por outro lado, busca colocar o Neruda símbolo em uma espécie de julgamento, 

questionando-o. E há obras como a analisada neste trabalho, Neruda viene volando (1991), na qual o 

tom de homenagem prevalece, apesar de críticas pontuais à figura do poeta.   

É impressionante a vasta produção ficcional que traz o poeta como personagem, isso não pode 

ser ignorado, questionemos ou não sua retomada como símbolo. De uma forma ou de outra, essas obras 

contribuem para uma vida post-mortem de Neruda, mantendo seu imaginário vivo nos dias atuais. 

Nosso objetivo neste trabalho é compreender que imagem do poeta é perpetuada na obra Neruda viene 

volando, de Jorge Díaz em conjunto com o grupo Ictus, e compreendê-la em seu contexto de produção, 

sem deixar de fazer as críticas pertinentes ao nosso tempo presente.  

 

Ictus e Jorge Díaz  

 

Para se compreender a obra em seu contexto, é importante conhecer algumas particularidades 

do grupo que lhe deu vida e do dramaturgo responsável por sua escrita. O grupo de teatro Ictus foi 

fundado em 1955, a partir da dissidência de um grupo de estudantes do Teatro Ensayo de la 

Universidad Católica. A página do Ictus no site Memoria Chilena (2018) registra que o grupo 

abandonou a instituição por não concordar com sua política teatral, o que demonstra a postura de 

ruptura dos atores que deram origem à companhia. O grupo atravessou os sombrios anos da ditadura 

pinochetista, sobreviveu às políticas neoliberais que prejudicaram a produção artística do país e resiste 

até os dias de hoje.  

A parceria do Ictus com Jorge Díaz começou na década de 60, quando produziram obras como 

Variaciones para muertos de percusión, El cepillo de dientes, Un pez entre dos aguas, dentre outras. 

Jorge Díaz, de fato, começou sua carreira teatral no Ictus, o que faz com que sua trajetória como artista 

se confunda com o percurso do próprio grupo. Nessa trajetória, fica evidente que o dramaturgo possui 

uma profunda conexão com o espaço: arquiteto de formação, ingressou no Ictus para trabalhar com 

cenografia. A escrita e a dramaturgia passaram a compor o rol artístico de Díaz posteriormente. Em 

reportagem do El Mercurio (1994) foram registradas algumas partes do discurso de Jorge Díaz no dia 

do recebimento do prêmio José Nuez, no qual o dramaturgo afirma que é no cenário, junto com os 
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atores, que o texto dramatúrgico se faz. Para o autor, os dramaturgos que se fecham em seus escritórios 

deveriam ser extintos.  

A parceria de Díaz com o Ictus tem uma lacuna durante o período ditatorial, quando o 

dramaturgo viveu no exílio. A produção de Neruda viene volando é resultado de uma segunda onda 

da parceria entre o grupo e o escritor, já após o fim da ditadura na década de 90, período que precisamos 

compreender para adentrar na análise da obra.  

 

A década de 90 no Chile 

 

 Como assinala Sara Rojo (2016), o “primeiro componente entre a esfera ficcional e a sociedade 

é a constatação de que não é possível fazer um ‘teatro puro’, não contaminado pelo entorno no qual 

cada pessoa vive.” (p. 165). Nesse sentido, é importante compreender a territorialidade na qual uma 

obra teatral foi produzida para entender de que forma seu tempo e espaço de produção influenciam em 

alguns elementos. 

A década de 90 no Chile é marcada por contradições: ao mesmo tempo em que representa a 

volta à democracia após quase duas décadas de ditadura civil-militar, a transição democrática não 

representou uma ruptura completa com o regime anterior. Os anos 90 são, dessa forma, uma corda 

bamba para o país: de um lado os sombrios anos da ditadura pinochetista e, do outro, a possibilidade 

de se viver em democracia.  

Tomás Moulian (1994) assinala que o processo de redemocratização chilena pode ser 

caracterizado como um procedimento vertical, no qual as regras de retorno ao regime democrático 

foram decididas pelo governo autoritário anterior. Provas disso são os cargos que Pinochet manteve 

após a redemocratização, tanto como chefe do exército, quanto como senador vitalício.  

Uma questão nesse processo foi a não aprovação de uma nova constituição em período 

democrático. A constituição de 1980, outorgada durante a ditadura, segue vigente no Chile até os dias 

de hoje4. A emblemática constituição possui características singulares, como nos aponta José Martins 

(2016): foi aprovada em um plebiscito sem supervisão e visivelmente fraudulento, representou a 

institucionalização legal de um regime autoritário, além de implementar o neoliberalismo como 

política de Estado.  

 
4 Após conquistar com massivas manifestações populares a realização de um plebiscito que decidiu pela escrita de uma 

nova constituição, o Chile passa agora pelo período de elaboração do novo texto, como é possível ler na reportagem da 

Folha de São Paulo: https://www1.folha.uol.com.br/mundo/2021/03/constituinte-chilena-tenta-corrigir-desigualdade-

herdada-de-seu-passado-autoritario.shtml  

https://www1.folha.uol.com.br/mundo/2021/03/constituinte-chilena-tenta-corrigir-desigualdade-herdada-de-seu-passado-autoritario.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/mundo/2021/03/constituinte-chilena-tenta-corrigir-desigualdade-herdada-de-seu-passado-autoritario.shtml
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A política neoliberal, posta em prática a partir da constituição de 1980 e mantida durante a 

democracia, foi responsável pela precarização dos sistemas públicos de saúde, educação, previdência, 

dentre outros. Como consequência disso, a produção artística e teatral também sofreu abalos: como 

afirma Rojo (2016), as políticas de fomento artístico são escassas no Chile até os dias de hoje, além de 

que os grupos de teatro ficam submetidos às regras do mercado, visto que os principais editais de 

fomento à cultura são feitos por bancos ou empresas. O próprio Ictus, companhia destacada e de longa 

trajetória, que sobreviveu à censura ditatorial, sofreu com as políticas neoliberais. Como ressaltado na 

página sobre a história do grupo5, eles passaram por uma grande crise financeira nos anos 90, agravada 

pela retirada dos patrocínios estrangeiros que entendiam que, com a volta à democracia, o Estado 

chileno deveria dar suporte aos seus artistas, o que não aconteceu. 

 Contextualizar o momento de produção de Neruda viene volando é importante para entender a 

posição tomada pela obra. Num momento em que o fantasma pinochetista ainda assombrava a nação, 

trazer símbolos ligados aos anos de Unidad Popular, como foi Pablo Neruda, era um movimento de 

esperança. Dessa forma, a intenção do Ictus com a dramaturgia era fazer uma homenagem a Neruda, 

que representou para muitos chilenos a possibilidade utópica de um projeto político.  

 

A recepção da obra 

 

Neruda viene volando estreou no Chile no final do ano de 1991. Um ponto importante sobre a 

obra é que, de certa forma, se trata de uma peça de circunstância, já que, segundo artigo de Arenas 

Romero (1991), o tema foi sugerido pelo Ministério da Cultura Espanhol para apresentação no Expo 

Sevilla. Nesse sentido, de acordo com o autor, é justificável o foco da obra no período em que Neruda 

viveu na Espanha.  

A recepção da peça na época de sua estreia foi controversa: por um lado, foi amplamente 

elogiada, como na crítica de Rodríguez Muñoz (1991), que enaltece a estrutura dramática, 

descrevendo-a como totalmente original. Por outro lado, recebeu críticas com tom mais negativo, como 

a de Ehrmann (1991), que aponta um certo inacabamento na obra.  

Jorge Díaz (1991) escreveu um artigo para o jornal La Nación comentando sobre a produção. 

No texto, o dramaturgo expressa toda a sua admiração pelo poeta que, segundo ele, é um macropoeta 

que funciona quase como um “diccionario enciclopédico de las sensaciones, las emociones y las 

experiencias humanas.” (p.8)6. O dramaturgo também exalta a personalidade glutona de Neruda, o 

 
5 Como é possível verificar na seguinte página: https://www.teatroictus.cl/historia/  
6 “dicionário enciclopédico das sensações, emoções e experiências humanas.” (tradução nossa) 

https://www.teatroictus.cl/historia/
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saúda como protagonista e símbolo chileno, além de remeter à poesia nerudiana como algo capaz de 

dar asas e alçar voos. O comentário do dramaturgo já antecipa que a obra trará uma imagem positiva 

e elogiosa de Neruda. Interessa-nos, a seguir, analisar como essa imagem é construída. 

 

A construção da imagem do poeta na obra Neruda viene volando 

 

 A dramaturgia de Jorge Díaz e Ictus pretende, pretensiosamente, fazer um percurso por toda a 

vida de Neruda, evocando alguns momentos decisivos, mas não se detendo propriamente em nenhum 

deles. Trata-se, portanto, de um drama-da-vida tomado ao pé da letra, quando consideramos a definição 

de Sarrazac (2017) segundo a qual o drama moderno e contemporâneo teria a pretensão de 

compartilhar com o romance a capacidade de dar conta de uma vida inteira.  

Ao longo desse percurso pela vida, vão-se construindo as imagens de Neruda. A ideia de 

fragmentação imagética do poeta é levada tão a sério na dramaturgia que são utilizados quatro atores 

para representar Neruda. Trata-se de levar ao extremo as palavra iniciais de Confieso que he vivido nas 

quais o autor afirma ter vivido vidas no plural.   

 O desdobramento da personagem do poeta em quatro pode ser lido também pelo viés da 

ipseidade, segundo definida por Paul Ricoeur (1991). De acordo com o filósofo francês, a identidade 

ipse é construída temporalmente, a partir do encontro com o outro. Nesse sentido, o si de agora é 

diferente do si do passado, visto que ele se constrói em um percurso, o que, na dramaturgia, surge 

através do desdobramento de Pablo em quatro: cada um como a representação de uma fase de sua vida, 

embora, no decorrer do texto, não fique tão evidente nem mesmo a divisão de qual ator representa qual 

momento.  

 A diversidade do si no tempo nos é apresentada na dramaturgia através de embates entre os 

Pablos, que têm diferentes prioridades, defendem princípios diversos, apresentam vontades díspares e, 

muitas vezes, se contradizem.  Um exemplo é quando, ainda na juventude, Neruda se depara com a 

oportunidade de sair do Chile: “PABLO 2 – Aquí me respetan, me admiran, me premian... / PABLO 

1 – Pero no llegarás a ser más que un poeta de los Juegos Florales, igual que tus compañeros de 

borrachera… ¡Yo quiero conocer el mundo!”  (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 268)7.  

 O desdobramento permite que haja um questionamento da própria identidade de Neruda, como 

acontece no excerto seguinte: “¿Morirá Pablo Neruda víctima de una de sus partes? ¿Logrará Pablo 

 
7 “PABLO 2 – Aquí me respeitam, me admiram, me premiam…/ PABLO 1 – Mas você não será mais que um poeta de 

Jogos Florais, igual a seus companheiros de bebedeira... Eu quero conhecer o mundo!” (tradução nossa) 



 

 
[ 185 ] 

huir de sí mismo?... ¿A cuál de todos le tapará la boca a bofetadas?” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 300)8. 

Além disso, a partir dessa estratégia dramatúrgica é que aparecem as críticas que surgem na sociedade 

à imagem do homem Neruda. Em uma cena mais ao final da obra, Neruda se interroga sobre deixar 

sua esposa, Delia, para ficar com a mulher pela qual estava apaixonado, Matilde. Nesse momento, 

surgem nas falas dos outros Pablos críticas ao comportamento apresentado: 

 

PABLO 1 – ¡Tú solo te quieres a ti mismo! […] 

PABLO 2 – ¡Tú y tus manifiestos! ¡A ti no te interesa la poesía! ¡Solo te interesan los dogmas, 

las ideas! […] 

PABLO 2 – ¡Te molesta que tu imagen de santón del Partido sea cuestionada por el Comité 

Central! […] 

PABLO 1 – ¿Sabes lo que eres? ¡Eres un pequeño burgués, hipócrita! ¿Quién te va a creer 

ahora cuando critiques a la sociedad capitalista? […] (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 298-299)9 

 

 

 Nessa cena estão em embate, justamente, as plurais vidas que Neruda teve: o poeta, o homem, 

o político. Cada qual distinta, ao mesmo tempo que imbricada e contraditória. Jorge Diáz e Ictus 

buscaram, dessa forma, mostrar a profusão da imagem nerudiana e como, apesar de se tratar de um 

único homem de carne e osso, as imagens construídas dele são variadas.   

 Além do pluralismo do si, de acordo com Ricoeur (1991), o encontro com o outro – o diverso 

de si – é uma dimensão importante na construção da identidade ipse. A imagem de Neruda na 

dramaturgia do Ictus e de Jorge Díaz é construída, sobretudo, a partir de seus encontros amorosos, que 

funcionam como fio condutor da obra. Além disso, em menor dimensão, estão seus laços literários e 

políticos, que surgem principalmente em Madrid. Nesse sentido, é importante analisar como se dá o 

encontro com o outro na dramaturgia e que papel esse choque exerce na construção da imagem 

nerudiana.  

As primeiras personagens a falar no texto dramatúrgico são as chamadas mulheres de Neruda. 

Essa tomada de voz poderia ser lida por um viés de protagonismo, porém o tópico de suas falas gira 

em torno de um único assunto: a partida de Neruda e como isso lhes causa dor. Numa espécie de ritual 

inicial, Matilde distribui flores às personagens em cena, de acordo com suas funções na evocação da 

memória do poeta: “Albertina, ajenjo: desata el viento del tiempo y hace recobrar la infancia. Jossie 

Blis, palo santo: sus cenizas cicatrizan las heridas. Delia, saúco: desata los caballos locos de la 

 
8 “Morrerá Pablo Neruda vítima de uma de suas partes? Conseguirá Pablo fugir de si mesmo? Qual deles lhe tampará a 

boca a bofetadas?” (tradução nossa) 
9 PABLO 1 – Você só ama a si mesmo! […] / PABLO 2 – Você e seus manifestos! Não te interessa a poesia! ¡Só te 

interessam os dogmas, as ideias! […] / PABLO 2 – Te incomoda que sua imagem de santinho do Partido seja questionada 

pelo Comitê Central! […] / PABLO 1 – Sabe o que você é? Você é um pequeno burguês, hipócrita! Quem vai acreditar 

em você quando criticar a sociedade capitalista? […]” (tradução nossa) 
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memoria.” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 256)10. Na primeira cena já possível observar qual será o papel 

dessas personagens femininas ao longo da obra: um pretexto para se falar de Neruda.  

As personagens femininas aparecem, então, com o intuito de evocar fases da vida do poeta e 

de mostrar suas mudanças no tempo. Cronologicamente temos, primeiramente, a personagem a quem 

o Neruda criança chama de Mamadre. Descobrimos que ela é esposa de seu pai, mas não é sua mãe de 

sangue. Aparece como uma figura materna, que cuida, cozinha, lava e cura a febre. Neruda atesta seu 

carinho quando sentencia: “a quien nunca pude llamar madrastra” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 260)11. 

Mamadre aparece como a figura feminina da infância do poeta, para evocar seus primeiros anos. 

Veremos, mais adiante, como essa manifestação materna aparece nas outras mulheres personagens da 

obra.  

 Já na juventude, aparece a mulher que marca o tornar-se poeta: Albertina, a musa. As cenas 

com Albertina são majoritariamente compostas de Neruda recitando-lhe poemas de amor, 

evidenciando sua a identidade de poeta da paixão. É interessante como nessa fase da vida surge uma 

característica que se repetirá ao longo de toda a obra: a dedicação total à poesia, como ilustrado no 

diálogo a seguir. 

 

ROBERTO – ¡Pablito, vamos, venga con nosotros! 

ALBERTO - ¡Vamos a darle un abrazo a la noche santiaguina! 

PABLO 2 – No, hoy no. 

[…] 

PABLO 2  - ¡Alberto!... Estoy escribiendo y quiero que lean esto. 

ALBERTO - ¡No, no, no…! Ven, Pablo. [...] 

PABLO - ¡Oigan, no...! ¡Estoy escribiendo! (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 260)12 

 

 

A dedicação total de Neruda à poesia faz com que, em um dado momento, Albertina passe a 

representar um empecilho, como ilustrado no seguinte diálogo: “ALBERTINA - ¿Y para qué quieres 

irte tan lejos? / PABLO 2 - ¡Eso, Pablo, ¿para qué?! / PABLO 1 - ¡Para verlo todo, para vivirlo todo, 

para tocarlo todo!” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p.267)13. Aqui aparece uma outra imagem do poeta: o 

homem da experiência, que não se prende e quer viver tudo – a característica de glutão que Jorge Díaz 

(1991) exalta em seu artigo. Essa necessidade de experiências ressurge muitas vezes na obra vinculada 

 
10 “Albertina, losna: desata o vento do tempo e faz recobrar a infância. Jossie Blis, palo santo: suas cinzas cicatrizam as 

feridas. Delia, flor de sabugueiro: desata os cavalos loucos da memória.” (tradução nossa) 
11 “A quem nunca pude chamar de madrasta” (tradução nossa)  
12 ROBERTO – Pablito, vamos, vem com a gente! / ALBERTO - ¡Vamos dar um abraço na noite santiaguina! / PABLO 2 

– Não, hoje não. […] / PABLO 2  - Alberto!... Estou escrevendo e quero que leiam isto. / ALBERTO - Não, não, não…! 

Vem, Pablo. [...] / PABLO – Escutem, não...! Estou escrevendo! (tradução nossa) 
13 “ALBERTINA – E para que você quer ir tão longe? / PABLO 2 – Isso, Pablo, para quê?! / PABLO 1 – Para ver tudo, 

para viver tudo, para tocar tudo!” (tradução nossa) 
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à poesia, no sentido de que para escrever poesia é preciso viver. E é nesse momento que as mulheres 

se tornam inconvenientes e acabam por ser abandonadas, não só Albertina, como veremos a seguir.  

Com momentos breves, mas muito significativos, temos as personagens de Jossie Blis e Maruca 

que, apesar de cumprirem papeis muito diferentes, são apresentadas na obra com uma característica 

comum: são mulheres castradoras. Essa dimensão aparece muito explicitamente em Jossie Bliss, que 

porta uma faca na primeira cena e afirma que “La venganza será tan dulce como su sexo [de Neruda].” 

(DÍAZ e ICTUS, 2002, p.255)14. Seu aspecto castrador aparece por causa de seus ciúmes doentios, que 

prendem e impedem o poeta de ser livre. Da mesma maneira, Maruca, a esposa holandesa grávida, 

mostra-se como um entrave para a liberdade do poeta. Primeiramente, não há comunicação entre os 

dois: ela fala holandês (inclusive suas falas na dramaturgia estão escritas nessa língua, trazendo a 

dimensão da incomunicabilidade para a cena) e ele não. Sua altura também é embaraçosa para Neruda: 

“¿Me prometes que no vas a reír? [...] Es casi uma giganta.” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 275)15. Além 

de tudo, ela ainda se apresenta com um desejo contrário ao do poeta e de sua poesia:  

 

 

Maruca quiere que nos vayamos a Holanda mañana mismo. [...] Quiere que trabaje en una 

oficina de su familia, pero yo no me veo como funcionario a sueldo. [...] Me cuesta mucho 

separarme de la gente a la que he querido. Y, por otro lado, está mi poesía… (DÍAZ e ICTUS, 

2002, p. 280 - 281)16. 

 

 

Jossie Bliss e Maruca, dessa forma, consolidam o que a personagem de Albertina já havia 

preconizado: a imagem do poeta livre, que se apaixona, sim, mas a qualquer sinal de prisão, se vai.  

 Delia del Carril, juntamente com os poetas madrilenhos Rafael Alberti e Federico García Lorca, 

aparece para revelar uma outra imagem de Neruda: o político. Essa personagem funciona, assim, como 

uma impulsionadora de Neruda à política, como podemos ver a partir da seguinte fala:  

  

 

DELIA – La poesía también ayuda a tomar una decisión. Yo entré al partido cuando estaba 

traduciendo un poema de Aragón. Entonces comprendí que en un poema caben toda la belleza, 

la justicia y la libertad. Yo tengo la impresión, Pablo, de que tú todavía no te has echado a 

volar. (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 281)17 

 
14 “A vingança será tão doce quanto seu sexo [de Neruda]” (tradução nossa) 
15 “Me promete que não vai rir? [...] É quase uma giganta” (tradução nossa) 
16 “Maruca quer que a gente vá para a Holanda amanhã mesmo. […] Quer que eu trabalhe em um escritório da sua família, 

mas eu não me vejo como funcionário registrado. [...] Me faz sofrer separar-me das pessoas que amei. Mas, por outro lado, 

está minha poesia...” (tradução nossa) 
17 “A poesia também ajuda a tomar uma decisão. Eu entrei para o partido quando estava traduzindo um poema de Aragón. 

Então compreendi que em um poema cabem a beleza, a justiça e a liberdade. Eu tenho a impressão, Pablo, de que você 

ainda não alçou voo.” (tradução nossa) 
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 Interessante observar que na dramaturgia aparece uma outra mulher com um papel semelhante 

ao de Delia, embora ela não tenha sido par romântico de Neruda: Gabriela Mistral. A poeta, mais 

velha, experiente e já renomada, aparece como incentivadora da poesia de Neruda: “Y quiero decirle 

que en usted hay um auténtico poeta. Sería un crimen que no siguiera escribiendo.” (DÍAZ e ICTUS, 

2002, p. 273)18. Mistral também cede a Neruda seu posto no consulado de Madrid, sendo a responsável 

por abrir as portas do cenário cultural espanhol ao poeta. Mais uma vez, aparece o imbricamento entre 

poesia e experiência, quando Gabriela convence Neruda a ir para Madrid: “Venga a Madrid, su vida 

va a cambiar. Su poesía necesita esta experiencia. Los esperan ansiosos los poetas, sobretodo Rafael 

Alberti […]” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 274)19.  

 A última mulher que aparece na vida de Neruda é Matilde. Sua aparição desencadeia uma crise 

de consciência nos Nerudas, que passam a discutir se o poeta deve ou não deixar Delia para ficar com 

Matilde, que é o que acontece afinal. Delia, mais uma vez, é uma mulher que se torna um empecilho. 

Matilde, por sua vez, é a experiência de estar apaixonado mais uma vez. Ela aparece como uma figura 

muito maternal, evocando a Mamadre, e expressa a questão do cuidado, sobretudo, com a comida: 

“¡Cocinaré para ti todas las aves y frutos de la tierra: torcazas, codornices, mazorcas y racimos!” 

(DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 255)20.  

 A dimensão da paternidade de Neruda aparece muito brevemente, quando Delia e Albertina 

conversam sobre Malva Marina, contando de sua morte. É interessante como a paternidade de Neruda, 

na obra, é discutida muito mais pelo viés da não-maternidade de suas mulheres. Albertina afirma: “Yo 

era tan joven; ¡no podía darle un hijo!” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 285)21; Delia, por sua vez: “Yo no 

era tan joven; ¡no podía darle un hijo!” (DÍAZ  e ICTUS, 2002, p. 285)22; para a brutal conclusão de 

Matilde: “Ninguna de nosotras pudo darte um hijo.” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 286)23. A construção 

dessas falas é muito interessante na medida em que as mulheres se colocam na posição de alguém que 

deveria ter dado algo a Neruda, mas não foi capaz e sofre por isso. Além disso, fica evidente como 

elas se tornam sempre estorvos para Neruda: às vezes muito jovens, como no caso de Albertina, às 

vezes já demasiado velhas, como Delia.  

 
18 “E quero te dizer que em você há um autêntico poeta. Seria um crime que não continuasse escrevendo.” (tradução nossa) 
19 “Venha a Madrid, sua vida vai mudar. Sua poesia precisa desta experiência. Os poetas te esperam ansiosos, 

principalmente Rafael Alberti [...]” (tradução nossa) 
20 “Cozinharei para você todas as aves e frutos da terra: pombos-torcazes, codornas, espigas e cachos!” (tradução nossa) 
21 “Eu era tão jovem; não podia dar-lhe um filho!” (tradução nossa) 
22 “Eu não era tão jovem; não podia dar-lhe um filho!” (tradução nossa) 
23 “Nenhuma de nós pode dar-lhe um filho.” (tradução nossa) 
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 A imagem política de Neruda, iniciada nas cenas que mostram sua vida na Espanha ao lado de 

Delia del Carril, aparece mais uma vez quando se coloca em cena sua fase madura: senador da 

república, profere o discurso Yo acuso no momento histórico em que Videla coloca o partido comunista 

na ilegalidade. Nesse momento, ele precisa fugir do país, mas apresenta resistência, afirmando que 

muita gente confiou nele ao elegê-lo. É apresentado um Neruda político profundamente responsável, 

então. Da mesma forma, se mostra como ele possui o apoio do povo: 

 

CARMELO – ¡Pues son ellos [os mineiros], precisamente, los que no quieren que sea 

detenido! 

PABLO 3 – Bueno, para evitar eso hay mucha gente que me está ayudando. ¡Todavía mi voz 

puede ser escuchada desde la clandestinidad! 

CARMELO – ¡Por cuánto tiempo más, don Pablo! El Partido ya pensó en esa posibilidad, y 

creemos que lo más sensato es que salga ahora mismo. (DÍAZ  e ICTUS, 2002, p. 291)24 

 

 

 No decorrer de sua fuga, Neruda vai recebendo também o apoio de vários lugareños, que lhe 

oferecem hospedagem, comida e ajuda. Constrói-se na dramaturgia, então, a partir de sua dimensão 

política, a imagem de Neruda como símbolo: porta-voz do povo, responsável por manter a utopia e a 

esperança dos chilenos. Esse aspecto de esperança e utopia atribuído pela dramaturgia à figura de 

Neruda ecoa bastante o momento histórico em que ela foi encenada: a década de 90 no Chile. A saída 

de uma ditadura e a entrada em um período de redemocratização conciliatória pedia a construção de 

imagens de esperança, e Jorge Díaz e Ictus escolheram fazer isso retomando a figura do poeta Pablo 

Neruda.    

 A construção de uma imagem política simbólica não poderia deixar de ser feita unindo-a à 

poesia. Quando Neruda fala “[…] qué hacer con la poesía?... Tengo la respuesta: ¡hay que repartirla 

como un pan tierno en la mesa de todos!” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 279)25, está aí um discurso sobre 

política e poesia. A sobreposição da esfera do artístico e do político, culminando na construção 

simbólica, alcança seu ápice com o prêmio Nobel. Na dramaturgia, esse momento é anunciado por 

Matilde, que lê uma carta de Allende na qual o presidente afirma que a glória de Neruda é a glória do 

Chile – ou seja, não se trata de uma vitória individual: o prêmio de Neruda louva todo o povo chileno.  

 A construção mitológica termina, finalmente, com a morte do poeta. Em seu leito de morte, ele 

se questiona sobre sua importância, sobre o que fez. E Matilde lhe consola: “MATILDE – ¡Pablo, su 

 
24 “CARMELO – Pois são eles [os mineiros], precisamente, os que não querem que você seja detido! / PABLO 3 – Bom, 

para evitar isso há muita gente que está me ajudando. Minha voz ainda pode ser escutada da clandestinidade! / CARMELO 

– Por quando tempo mais, dom Pablo! O Partido já pensou nessa possibilidade, e acreditamos que o mais sensato é que o 

senhor saia agora mesmo.” (tradução nossa) 
25 “[...] o que fazer com a poesia?... Tenho a resposta: Há que reparti-la como um pão terno na mesa de todos!” (tradução 

nossa) 
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poesía ha servido tanto; ha dado tantas esperanzas, tantas alegrías! / PABLO 4 – ¿A quién? / 

MATILDE – A mí... a todos, pues.” (DÍAZ e ICTUS, 2002, p. 309)26. A obra termina anunciando a 

vida eterna de Pablo Neruda após sua morte: muitos esperam a Pablo Neruda em muitos lugares 

diferentes. O fim da peça termina por coroar a figura simbólica, utópica e esperançosa de Pablo 

Neruda, que estará sempre vivo por meio de sua poesia.  

 

Considerações finais 

 

Localizar uma obra em seu contexto socio-histórico é extremamente importante para se 

compreender seus objetivos e motivos de ser. O Chile da década de 90 pedia por uma figura de utopia, 

que pudesse resgatar a esperança dos chilenos. Ictus e Jorge Díaz escolheram trazer esse sentimento 

através da glorificação da figura de Pablo Neruda, trazendo-a de maneira múltipla e controversa, sim, 

mas não deixando de homenageá-la enquanto símbolo político e poético do país. No entanto, no século 

XXI, é necessário problematizar uma dramaturgia que traz personagens femininas tão servis e planas, 

cujo único objetivo em cena é dar suporte para se contar a história de uma personagem masculina. 

Além disso, é possível questionar-se também a personificação de um movimento popular na figura de 

um único homem, ele próprio não sendo membro das classes populares. Nesse sentido, acreditamos 

que é necessário fazer uma leitura da obra Neruda viene volando que leve em conta seu contexto de 

produção, mas que não se furte a fazer as críticas pertinentes ao tempo de agora. Só assim, através de 

uma leitura dialética, é possível compreender a obra em sua totalidade. 
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MACHADO DE ASSIS: NOTÍCIAS EM JORNAIS 
OITOCENTISTAS DE NORTE A SUL DO BRASIL 
 

Valdiney Valente Lobato de Castro 
Mariney Valente Lobato de Castro 

 

A presença de Machadinho nas folhas públicas brasileiras. 

 

Desde que as folhas avulsas começaram a percorrer as ruas da agitada cidade da Corte, em 

1808, os assuntos publicados passaram a interessar expressivamente à sociedade carioca. Os impressos 

multiplicaram-se e os leitores passaram a participar ativamente das publicações por meio de sorteios, 

passatempos, críticas e cartas a pedido. De igual modo, os autores publicavam não apenas poesia e 

prosa de ficção, mas também críticas literárias e crônicas, ou seja, opinavam sobre assuntos que saíam 

da esfera do campo literário e alcançavam os acontecimentos mais comezinhos do dia a dia carioca.  

O que se vê é a literatura dominando o espaço nas folhas dos jornais. Mesmo nos periódicos 

de interesse político e econômico, há a presença de pelo menos uma poesia. O texto literário, pouco a 

pouco, sai de um espaço destinado a uma única poesia, alcança a coluna folhetim, um enorme sucesso, 

e assume até mesmo o perfil do periódico: vários jornais oitocentistas denominavam-se como de 

interesse literário e/ou tiveram o maior espaço, em suas páginas, destinado aos textos literários. 

Nessa história de sucesso da literatura, os autores brasileiros encontravam nas páginas avulsas 

o meio mais rápido e barato de publicar seus escritos. Grande parte dos romances oitocentistas 

consagrados saíram primeiramente nas folhas públicas, encantando os leitores que, muitas vezes 

exaltados1, acompanhavam, em frações, as emoções desenroladas nas narrativas.  

No entanto, publicar seus escritos nos jornais não era tão simples, ainda mais para escritores 

iniciantes. O autor nacional, para publicar seus romances nos jornais, precisava ter um nome 

consagrado ou gozar de uma excelente relação com os editores, e foi exatamente esse último caso que 

se deu com Machado de Assis, no início de sua carreira. 

Em virtude de seu contato com o editor Paula Brito e com os demais confrades da Petalógica, 

o jovem Machadinho, na década de 1850, vê seus primeiros textos desfilarem nos jornais cariocas. 

Como bem destaca Jean-Michel Massa (1971), em 1855, ano em que há o primeiro registro dos versos 

de Machado saídos nas folhas diárias, o Rio de Janeiro estava se modernizando: o centro já contava 

com iluminação a gás, circulavam duas dezenas de periódicos e os contatos com a Europa já se 

estreitavam com linhas regulares de saídas de navios. O jovem escritor, que apanhava todos os dias a 

 
1 Ubiratan Machado (1946) destaca o sucesso estrondoso de O Guarani, que promoveu filas de leitores à espera do jornal 

para acompanhar o desfecho de Peri e Ceci. 
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barca de São Cristóvão do Engenho Novo ao centro do Rio de Janeiro, ia-se imiscuindo em meio a 

essas mudanças. Lúcia Miguel Pereira (1949) assinala o quanto Machado caminhava pelas ruas da 

cidade, e não é difícil relacionar esse processo de modernização do centro urbano com o despertar da 

carreira do escritor.  

Sobre esse momento, é unânime entre os biógrafos o quanto Machado ia, aos poucos, 

construindo laços com homens importantes do mundo das letras. Francisco Gonçalves Braga, Manuel 

Antônio de Almeida – à época diretor da Imprensa Nacional –, Pedro Luís, Francisco Otaviano, Emílio 

Zaluar e Eleutério de Sousa são alguns dos nomes responsáveis pela inserção do autor em jornais como 

Paraíba, Correio Mercantil, O Brasil Pitoresco e O Espelho, além da Marmota, de Paula Brito, 

periódicos por onde saíram os primeiros escritos de Machado.  

Além da entrada nas folhas diárias, as relações de amizade levaram Machado, ainda nessa 

década, a participar de algumas sociedades literárias2, como a Petalógica, o Clube Literário Fluminense 

e a Sociedade Filomática; desta última, segundo Lúcia Miguel Pereira (1949), é provável que ele pouco 

tenha participado.  

Nessa primeira década de publicação, Machado lança nos jornais mais de cinquenta poesias, 

críticas teatrais, prosas de ficção, críticas literárias e ensaios diversos. Soma-se ainda a isso o trabalho 

como tipógrafo e como revisor de textos. Nesse período, já se percebe um homem que, ainda sem se 

sustentar adequadamente das letras, dedica-se a ela com persistência e, acima de tudo, prudência na 

relação com os seus pares. Aos 20 anos, em 1859, Machado está completamente imerso no mundo da 

imprensa: além de colaborar em diversos jornais, no Espelho é, segundo Raimundo Magalhães Júnior 

(1981), “o faz-tudo ou tudo-faz da redação” (p.124). Vale acrescentar que, no início daquele ano, 

precisamente nos dias 10 e 12 de janeiro, o autor publicou no Correio Mercantil a crônica “O jornal e 

o livro”, em que enaltece o suporte e o relaciona à democratização da leitura. Nada mais coerente: o 

reconhecimento do veículo por onde circulavam suas ideias e lhe tornavam popular pelas ruas do Rio 

de Janeiro. 

Essa dedicação logo lhe rende frutos. A primeira década de contribuição nos jornais serviu para 

dilatar ainda mais o nome do autor entre os homens das belas-letras e torná-lo conhecido pelos leitores. 

A década seguinte, 1860, é precisamente um novo momento para o escritor. É a década de maior 

mudança para Machado. Em todos os campos: economicamente, profissionalmente e pessoalmente. 

Ao se comparar o final das duas décadas, 1859 e 1869, é nítida a ascensão do autor e do homem: o 

 
2 No capítulo “À sombra das Arcádias”, Raimundo Magalhães Júnior (1981) destaca as sociedades literárias das quais o 

autor participou: Grêmio Literário Português, Retiro Literário Português, Ginásio Científico-Literário Brasileiro, Academia 

Filosófica, Sociedade Arcádia Brasileira, Sociedade Ensaios Literários e a Arcádia Fluminense. 
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colaborador sem recursos que trabalhava como revisor de textos para se manter transforma-se em um 

escritor de prestígio, casado, com livro publicado e começando a galgar uma reputação nacional. 

No início de 1860, o autor foi contratado pelo Diário do Rio de Janeiro, graças ao convite de 

Quintino Bocaiúva, e, anos mais tarde, Machado recordava: “Nesse ano entrara eu para a imprensa”.3 

Segundo Pujol (1934), a tarefa do escritor, nesse periódico, ia para além de mero redator; Machado 

cuidava de todo o noticiário, do editorial e até mesmo do arranjo dos anúncios. Aos poucos, assumiu 

as crônicas diárias e passou a opinar sobre assuntos diversos do cotidiano do Rio.  

 

De 1880 a 1899: a vida de Machado estampada nos jornais brasileiros 

 

O início da década de 1880 não é muito feliz para o autor. Afasta-se do ministério, seu quinto 

romance, Memórias Póstumas de Brás Cubas, publicado na Revista Brasileira, não é bem-recebido 

pelos leitores e os olhos exigem-lhe repouso. Em carta a Joaquim Nabuco, o escritor confessava que o 

trabalho extenuante, que teve em 1880 e 1881, como oficial de gabinete dos ministros Buarque de 

Macedo e Pedro Luís4 deixou-o sem forças, o que o leva ao pedido de demissão do cargo. As famosas 

Memórias, por mais que os amigos lhe rendessem elogios, causou polêmica pelo estilo original e 

bizarro. O cunhado, Miguel de Novais, escreve consolando o amigo: “Que importa que a maioria do 

público lhe não compreendesse o seu último livro? Há livros que são para todos e outros que são só 

para alguns” (ASSIS, 2009, p.23). Conforme nota divulgada na Gazeta de Notícias (RJ), em 4 de 

janeiro de 1879, o autor viajou para Nova Friburgo a fim de restabelecer-se; e no verão de 1882, 

Machado ausenta-se da Corte para ir descansar em Petrópolis. Apesar desse repouso, o jornal carioca 

A Folha Nova, logo no ano seguinte, precisamente em 11 de julho de 1883, noticia que o autor foi 

acometido de um ataque no Largo da Carioca.  

Se, nas décadas anteriores, os acontecimentos da vida de Machado não figuraram 

expressivamente nas folhas do país, na década de 1880, as notícias se intensificaram. O restante do 

país se rende à notabilidade do autor e cada vez mais, o autor passa a ser reconhecido como um grande 

vulto das letras pátrias. A proposta de se criar uma Associação dos Homens de Letras, lançada em 13 

de dezembro de 1877, em razão da morte de Alencar, começa a se concretizar na nova década. O 

Jornal do Comercio (RJ) publica uma nota, em 13 de dezembro de 1880, sobre uma reunião organizada 

 
3 Extraído do início do segundo parágrafo da crônica “O Velho Senado”, publicada originalmente na Revista Brasileira, 

em 1898. 
4 O Ministro da Agricultura, Buarque de Macedo, nomeia Machado oficial de gabinete, em 1880. Com a morte de Buarque 

de Macedo, em 29 de agosto de 1881, assume o ministério Pedro Luís, à época ministro dos Negócios Estrangeiros e amigo 

de Machado de longa data. O acúmulo de duas pastas só foi possível a Pedro Luís devido à dedicação de Machado, o que 

justifica o esgotamento do autor.  No entanto, nas eleições de outubro de 1881, Pedro Luís foi derrotado permanecendo na 

função somente até 3 de novembro, quando Machado também se ausentou do cargo.  
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pelo Conselheiro Otaviano em uma das salas do Liceu de Artes e Ofício, exatamente um ano após a 

morte do autor de Senhora. Nesse encontro, Machado esteve presente como secretário e ficou 

deliberado que estava instaurada a instituição e, ainda, que a comissão iria organizar os estatutos. Esse 

texto foi reproduzido n’O Monitor, jornal da Bahia, em 21 de dezembro daquele mesmo ano, e no 

Diário de Belém, do Pará, em 8 de janeiro de 1881.  

Outras notícias sobre o autor são divulgadas nas folhas de outros estados, também relacionadas 

às atividades literárias. Em 15 de novembro de 1885, o jornal O Domingo, de São João Del-Rei, em 

Minas Gerais, noticiou um concurso de poesia realizado pelo jornal A Semana (RJ). No pleito, o tema 

da poesia devia versar sobre Victor Hugo. Quarenta e cinco poetas se inscreveram e o júri era composto 

por Adelina Lopes Vieira, Machado de Assis, Lúcio de Mendonça e Afonso Celso Júnior.  Também A 

Província do Espírito Santo, de Vitória, em 11 de novembro de 1888, divulgou o resultado de um 

concurso de tradução de poesia promovido pelo jornal carioca Novidades. Foram juízes Machado de 

Assis, Luiz Murat e Arthur Azevedo e o vencedor foi o filho de José de Alencar, Mário de Alencar, 

com quem Machado de Assis, nos anos posteriores, manteria uma grande amizade, intensificada após 

a morte de Carolina. A nota reproduzida na folha espírito-santense assinalava que o vitorioso era ainda 

uma criança com 17 anos, cursando o sétimo ano do Colégio Pedro II e com destacado brilhantismo. 

É bem verdade que muitas informações saídas nos jornais dos estados foram reproduzidas das 

notícias publicadas nas folhas cariocas. Esse trânsito dos impressos era bastante intenso. Diversos 

periódicos mantinham colunas fixas para divulgar as matérias retiradas de jornais estrangeiros ou de 

gazetas de outras cidades brasileiras. A Gazeta de Notícias (RJ), na década de 1890, circulava em 

diversas cidades. Magalhães de Azeredo, por exemplo, escreve de Juiz de Fora, em 24 de junho de 

1894, a Machado e diz estar acompanhando as crônicas d’A Semana saídas na Gazeta. Essa 

movimentação foi responsável pelas notas sobre Machado atingirem leitores de todo o Brasil. A 

reputação de primoroso escritor se expandia por todo o país e, na mesma proporção, a participação de 

Machado em eventos se avolumava. O Jornal do Recife, em 1º de outubro de 1895, divulga: 

 

Muitos literatos sob a presidência do Sr. Machado de Assis, servindo de secretário o Sr. Aluísio 

de Azevedo, resolveram reabrir no dia 6 do mês próximo uma matiné artística com o concurso 

de artistas, músicos e de uma conferência literária pelo sr. Dr. Fausto Cardoso. 

A festa se realizará no Cassino Fluminense e para esse fim foram nomeadas duas comissões, 

uma para a assinatura dos convites e outra para organização do programa e mais trabalhos 

concernentes a dar ao ato o caráter majestoso. 

A segunda conferência que se realizará no primeiro domingo de novembro será feita pelo Sr. 

Coelho Neto. (Jornal do Recife, Recife, 1º de out. 1895, p.1) 

 

Não há certeza que esse evento tenha, de fato, ocorrido, pois nem os biógrafos e nem as 

correspondências do autor aludem a ele. Nesse final de 1895, o único acontecimento mencionado pelos 
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estudiosos é uma conferência proferida por Coelho Neto, no Pedagogium5, intitulada “Machado de 

Assis e sua obra”, no dia 29 de dezembro do mesmo ano. 

 

Machado de Assis: a consagração do ídolo nacional. 

 

No início da nova década, Machado era nomeado sócio de sociedades literárias, seu nome 

circulava em outros países, correspondia-se com os mais importantes autores nacionais e recebia 

convites para jantares com os homens ilustres da sociedade carioca. Machado atingiu a consagração. 

Machado estava entronizado como o chefe das letras nacionais e, por isso, era bastante convidado para 

eventos formais e os seus comparecimentos repercutiam em jornais de vários estados. A Federação, 

de Porto Alegre, em 14 de maio de 1901, noticiou um almoço íntimo oferecido a Lúcio de Mendonça 

por ter publicado o livro Horas do Bom Tempo. O evento ocorreu em um palacete em Laranjeiras, e, 

entre os amigos ilustres, Machado de Assis estava presente.  

Esses primeiros anos do novo século são de notoriedade para Machado, mas a partida de sua 

esposa, em 1904, abala profundamente seu ânimo. Carolina, adoentada, viajou com Machado para 

Nova Friburgo, no primeiro semestre do ano, e retornou aparentemente melhor de sua anemia6. No 

entanto, no dia 19 de outubro, quando Machado foi para o Ministério, Carolina sofreu uma grave 

hemorragia. O doutor Miguel Couto7, chamado pelas amigas, diagnosticou o quadro clínico como 

irreversível e, no dia seguinte, ao meio-dia8, Carolina faleceu. 

Como se trata da esposa do eminente escritor, presidente da majestosa Academia, os jornais 

dão grande repercussão ao triste acontecimento. Dos jornais cariocas em que a notícia foi veiculada, 

O Fluminense, em 22 de outubro, especifica sobre a falecida: “virtuosa esposa do conhecido escritor 

brasileiro Machado de Assis”. Em diversos estados, também, a fatalidade provavelmente interessava 

aos leitores. O Diário da Tarde, de Curitiba, e o Jornal do Recife, no dia seguinte à morte, divulgaram 

o falecimento. A Pacotilha, no Maranhão, noticiou-o no dia 22, mas apenas informa que “faleceu a 

esposa de Machado de Assis”, sem nem citar o nome de Carolina. De igual modo, A República, de 

 
5 Museu de pedagogia e escola complementar para professores, situado na rua do Passeio, 64. Por muitos anos, as reuniões 

da Academia se deslocaram em diferentes espaços. As correspondências de Machado revelam muitos momentos em que o 

autor desabafa com seus amigos sobre esse assunto. 
6 Lúcia Miguel Pereira (1949), que ouviu D. Sara Costa, conta que um farmacêutico no final de 1903 havia enviado à 

portuguesa sal de azedas em lugar de sal amargo e isso teria provocado a doença. No entanto, no atestado de óbito, consta 

tumor no intestino como a causa da morte. 
7 Luiz Viana Filho (1965) destaca uma carta do médico a Machado recusando os honorários. 
8 Parece haver uma pequena confusão na biografia de Raimundo Magalhães Júnior (1981) quanto a esse acontecimento, 

pois a hora do falecimento coincide com a do enterro. Inicialmente, ele informa: “No dia 20, ao meio-dia, a enferma 

expirava”, e alguns parágrafos depois: “O enterro saiu diretamente da casa do Cosme Velho para o Cemitério São João 

Batista, ao meio-dia, de 20 de outubro”.  
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Curitiba, em 26 de outubro, publica: “Machado de Assis, o grande escritor brasileiro, teve a 

infelicidade de perder sua esposa, em dias deste mês”. O Jornal do Ceará acrescenta o nome da finada, 

mas informou só em 2 de novembro, quando alguns outros periódicos já havia até noticiado a missa 

de sétimo dia. O Farol, de Minas Gerais, divulga a missa, em 29 de outubro, acrescentando: “O piedoso 

ato foi muito concorrido por colegas, amigos e admiradores do ilustre escritor”. 

Grande parte dos biógrafos afirma que, após a morte de Carolina, Machado ficou mais recluso 

e pouco frequentava as rodas sociais. É bem verdade que esse triste padecimento, aliado ao seu estado 

de saúde, fez com que o autor dedicasse mais tempo às atividades caseiras, como comprova o volume 

de correspondências desses anos finais e sua produção literária, incluindo as novas edições de seus 

livros. Durante a doença da esposa, o escritor passou um longo período sem se corresponder com seus 

amigos. Após esse afastamento e o falecimento, trocou várias cartas, muitas delas recebendo os 

pêsames. Nessas missivas, há sempre uma lamentação do autor: pelo cansaço com a idade, pela doença 

e pela partida da amada. No entanto, não se pode dizer que o autor vivia em absoluto isolamento.  

Desde a morte de Carolina, Mário de Alencar tornou-se ainda mais próximo do escritor. Só nas 

correspondências do autor de 1907, há 25 cartas trocadas entre Machado e Mário e, em 1908, 46. Nas 

cartas de Mário, o tom é sempre muito preocupado com a saúde do mestre: recomenda remédios, 

pergunta se o querido amigo tem ido ao médico Miguel Couto, pede para não abusar das forças e dá 

informações acerca da Academia e da produção e recepção do livro recém-lançado, Memorial de Aires. 

Essa correspondência é tão intensa que, por diversas vezes, as cartas são trocadas no mesmo dia, como 

as que ocorrem nos dias 4, 8, 12 e 16 de julho de 1908. Essa intensidade, possivelmente, segundo a 

equipe de Rouanet (2015), dá-se por um período severo de crise pela qual Machado estava passando 

desde o início de junho até o início de julho de 1908. O Diário do Maranhão, ao divulgar, em 12 de 

junho, que o escritor estava gravemente enfermo, provavelmente aludia ao mesmo problema. 

No dia anterior à morte do autor, 28 de setembro, diversos jornais noticiaram o preocupante 

estado de saúde, como A Federação, de Porto Alegre, e A República, de Curitiba. Mesmo no dia 29 

de setembro, alguns jornais ainda divulgavam a doença do autor. A Pacotilha, do Maranhão, detalha: 

“Verificou-se que Machado de Assis tem um cancro na língua e sofre de arteriosclerose. Seu médico, 

o dr. Miguel Couto, considera-o perdido”. O Farol, em 30 de setembro, também cita o médico e a 

doença: 

 

É grave o estado de saúde do eminente literato Machado de Assis. Além de arterioscleroso, 

em estado adiantado, o enfermo apresenta um epitelioma da língua, moléstia de que faleceu 

há pouco o dr. Vicente de Souza. 

O ilustre dr. Miguel Couto, que o examinou, considera um caso perdido. 

O querido presidente da Academia de Letras tem sido muito visitado. 

São seus solícitos enfermeiros os srs. Mário de Alencar e Armando de Araújo. 
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O doente conserva toda a lucidez do espírito. (O Farol, Juiz de Fora, 30 de set.1908, p. 1) 

 

Além do detalhamento da doença, a nota traz duas informações muito especiais: a presença de 

Armando de Araújo e a lucidez de Machado. Armando de Araújo era esposo de Fanny de Araújo, 

amiga íntima de Carolina. Ele providenciou o enterro da esposa de Machado e esteve presente também 

no funeral do autor. Os biógrafos são uníssonos em afirmar quanto à lucidez de Machado, que, apesar 

da dor que devia estar sentindo, não se exasperava. 

Esse atraso nas informações dos jornais de outros estados, que, mesmo após a morte do autor, 

ainda divulgavam notícias sobre Machado como se ele estivesse doente, acentua-se na folha 

paranaense A República, de 29 de setembro. Na sessão “Telegrama”, há uma pequena nota declarando 

a enfermidade de Machado e, algumas notícias abaixo, há o aviso do falecimento.  

Muitos jornais cariocas divulgaram o estado de saúde de Machado e, quando o autor faleceu, a 

notícia foi um acontecimento que estampou diversas capas dos jornais do Rio de Janeiro. Como o óbito 

do autor ocorreu às 3 horas e 45 minutos da madrugada, a Gazeta de Notícias, por exemplo, chegou a 

fazer uma segunda edição do jornal para poder informar aos leitores. E os jornais de outros estados 

também deram ampla repercussão ao acontecimento. Pará, Maranhão, Recife, Sergipe, Alagoas, Rio 

Grande do Norte, Mato Grosso, Minas Gerais, Paraná, Santa Catarina, Espírito Santo e Rio Grande do 

Sul são estados por onde a notícia da morte do autor circulou em diversos jornais. A tabela abaixo lista 

os jornais e as datas em que as notícias sobre o falecimento foram veiculadas: 

 

 Jornal  Estado  Data 

1 Gazeta de Alemquer PA 25.10.1908 

2 A Razão  SE 11.10.1908 

3 Folha de Sergipe SE 04.10.1908 

4 Pacotilha MA 30.09.1908 

5 Diário do Maranhão MA 01.10.1908 

6 Gutenberg AL 30.09.1908 

7 Vinte de Julho AL 18.10.1908 

8 Diário do Natal RN 25.10.1908 

9 Jornal do Recife PE 30.09.1908 

10 República PI 11.10.1908 

11 Monitor Mineiro MG 05.10.1908 

12 O Farol MG 01.10.1908 



 

 
[ 199 ] 

13 Gazeta de Queluz MG 11.10.1908 

14 Autonomista  MT 03.10.1908 

15 Diário da Manhã ES 30.09.1908 

16 O Cachoeirano ES 03.10.1908 

17 Diário da Tarde PR 29.09.1908 

18  A República PR 30.09.1908 

19 O Dia SC 30.09.1908 

20 Gazeta de Joinville  SC 17.10.1908 

21 Comércio de Joinville SC 03.10.1908 

22 O Republicano RS 08.11.1908 

23 A Federação  RS 29.09.1908 

 

A notícia não chegou aos leitores dos diferentes estados brasileiros no mesmo mês em que 

Machado faleceu. Há jornais que só divulgaram o triste acontecimento quase um mês depois de tê-lo 

ocorrido. Além disso, muitos desses jornais circulavam em vários outros estados, o que impossibilita 

saber acertadamente a dimensão da repercussão do falecimento. Também o tamanho da notícia é 

diversificado. Enquanto alguns jornais lançam uma pequena nota, outros aproveitam para dar 

informações acerca de sua vida e de suas obras. A Gazeta de Alenquer, do Pará, em 25 de outubro, e 

o Cachoeirano, de Cachoeiro de Itapemirim, em 3 de outubro, afirmam que o autor nasceu na 

obscuridade, sem mencionar seus pais e que “conseguiu pelo seu próprio esforço a posição que 

ocupava”.  Já no longo texto, saído n’O Farol, de Juiz de Fora, em 1º de outubro, esclarece-se: “era 

filho de Francisco José de Assis e d. Maria Leopoldina de Assis e nasceu no Rio de Janeiro a 21 de 

junho de 1869. Vocação decidida para as letras, exerceu a arte tipográfica na Imprensa Nacional”.  

O fato de ter iniciado a vida profissional como tipógrafo foi lembrado pela folha mineira, 

Gazeta de Queluz, e pela sergipana, A Razão, ambas em 11 de outubro. Também a Pacotilha, em 2 de 

outubro, rememora os anos do autor na tipografia elogiando a ascensão de Machado, mas, ao citar o 

casamento do autor com Carolina, a folha maranhense, equivocadamente, acrescenta: “Este convívio 

explica o motivo da sua correção estilística, no meio de uma horda invencível de bárbaros, que se 

ajuramentaram para converter o idioma português numa salada arrepiante de sordidezas linguísticas”. 

No entanto, quando o casamento ocorreu, no final de 1869, o autor já tinha escrito dezenas de seus 

contos.  

A Federação, em 29 de setembro, informa o início de Machado como tipógrafo e, ao citar a 

idade com que o autor falece, comete um pequeno erro de cálculo: “nasceu Machado de Assis em 
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1839, tendo-se, pois, finado aos setenta e nove anos”. No final da matéria, a folha sulista alude ao 

emprego do autor no Ministério da Agricultura, na Academia e como sócio correspondente em diversas 

associações estrangeiras.  

Também a Folha de Sergipe, quando enumera as obras de Machado, se confunde: 

 

Escreveu numerosas obras de belas letras, entre as quais destacamos: Memórias da Casa 

Velha, Memorial de Aires, Várias Histórias, D. Casmurro, Brás Cubas, sendo esta última a sua 

mais notável produção.  

Machado de Assis viveu sempre uma vida essencialmente intelectual, vida de sonhos e de 

gabinete, mesmo porque era possuidor de uma organização física doentia e bastante frágil. 

(Folha de Sergipe, Aracaju, 4 out.1908. p. 1) 

 

Os títulos Memórias Póstumas de Brás Cubas e Casa Velha são mesclados na matéria. Essa 

fragilidade do autor é retomada no Diário do Natal, em 25 de outubro: “temperamento anormal 

acentuado nos últimos anos pela epilepsia”. Nessa folha potiguar e, ainda, na paraense Gazeta de 

Alemquer, a morte de Machado é associada à de Arthur Azevedo, falecido em 22 de outubro de 1908. 

Nos dois jornais, as obras dos autores são divulgadas. Além da folha nordestina, o Monitor Mineiro, 

em 5 de outubro, também cita a doença do autor e aponta a arteriosclerose como causa da morte. 

Raimundo Magalhães Júnior (1981, p. 361) esclarece que a certidão de óbito do autor tem duas 

falsificações: a causa morte, pois no documento é apontada a arteriosclerose e a cor branca, que foi 

atribuída a Machado. Sobre o verdadeiro motivo, Luiz Viana (1965) comenta: 

 

Por uma carta de Mário de Alencar a Alfredo Pujol sabemos algumas coisas sobre os últimos 

dias de Machado: “A moléstia que o matou, conta Alencar, foi um cancro na boca: mas o cancro 

só se manifestou três dias antes da morte: o que se revelava era uma disenteria, começada a 29 

de junho e persistindo até o fim: e além disso uma lesão cardíaca, também só notada em julho. 

Anos depois, disse-me o Miguel Couto, que foi um dos seus médicos, que o cancro era no 

coração e só nos últimos dias se desviara para a boca. Do ponto de vista médico, o diagnóstico 

é inaceitável. Inadmissível o câncer no coração, a afecção na boca deve ter sido o noma, espécie 

de gangrena decorrente da caquexia, causa real da morte. (Viana Filho, 1965, p. 287) 

 

Os jornais parecem ter aceitado a arteriosclerose e concentrado suas notícias no pomposo 

enterro9. O cadáver foi embalsamado pelo médico Afrânio Peixoto e transportado para o Silogeu na 

sede da Academia Brasileira de Letras, onde foi velado. Antes da saída do féretro, Rui Barbosa fez um 

emocionante discurso que foi reproduzido em diversos jornais do país. Às 16 horas e 30 minutos, deu-

se a caminhada para o cemitério São João Batista, onde compareceram ministros, deputados, 

senadores, autoridades e a imprensa para prestigiar o funeral de um dos maiores nomes da literatura 

nacional. 

 
9 Às expensas do estado, os valores do imponente enterro são apresentados com detalhe por Raimundo Magalhães Júnior. 
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A movimentação dos impressos promoveu a dilatação do nome de Machado por todos os 

estados do país. As notícias das folhas com grande circulação, como o Jornal do Comércio e a Gazeta 

de Notícias, reproduziam-se amplamente e, graças aos navios a vapor, o escritor ganhou repercussão 

nacional e internacional. Grande parte dos jornais destinava uma seção para as notícias colhidas em 

outras folhas e essa movimentação, ao contrário do que comumente se supõe, era muito ágil e, por 

isso, não era raro que as notícias mais urgentes se propagassem rapidamente, principalmente por meio 

dos telégrafos. Machado de Assis sabia muito bem o poder de democratização das folhas públicas e, 

se no início da década de 1860, seu nome só era divulgado nos jornais brasileiros quando se fazia 

presente em ocasiões de eventos formais, nos anos finais de sua vida era exatamente a sua presença 

que se tornava notícia nas páginas avulsas, veículos que acompanham o Machadinho, aprendiz de 

tipógrafo, transformar-se no presidente da mais prestigiosa associação de letras do país.  
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BAQUE: MEDO E VIOLÊNCIA NA IMAGEM DAS RUAS NA 
POESIA BRASILEIRA CONTEMPORÂNEA 
 

Bruna Araújo Cunha 
 

Palavras iniciais 

 

Geralmente, ao lermos poemas do século XX, cuja temática contemple a formação das 

grandes metrópoles brasileiras e/ou a sociabilidade do sujeito diante desse espaço transformado, 

podemos encontrar um eu-lírico admirado, desorientado ou, até mesmo, em “estado de choque”, como 

definiu Walter Benjamin (2010). 

Essa expressão, “estado de choque/ experiência do choque”, foi utilizada na época de 

Baudelaire, isto é, na Paris do século XIX, para caracterizar a chegada da modernidade e pensar nas 

consequências da modernização na experiência social. De acordo com Walter Benjamin (2010), a 

experiência do choque acontece na vida do sujeito que vivencia transformações na sociedade e sente-

se perplexo, vivencia um sentimento de estranhamento, diante das modificações. 

Apesar da teoria benjaminiana fazer referência ao contexto europeu, mais especificamente 

aos poemas de As Flores do Mal, de Charles Baudelaire, a experiência do choque, assim como a 

observação de alguns poetas das transformações socias com a chegada da modernidade, se fizeram 

presentes em território nacional. Alguns poetas modernos, como Manuel Bandeira, Carlos Drummond 

de Andrade, João Cabral de Mello Neto, João do Rio e Mário de Andrade, diante das ruas modernas, 

“palco das multidões” (BENJAMIN, 2010), fizeram alusão a esse espaço público das grandes 

metrópoles como São Paulo e Rio de Janeiro. Em muitos de seus poemas, a presença de um sentimento 

antagônico era certa devido à modernização rápida por qual passou as grandes metrópoles no início do 

século XX. A transformação radical do cenário urbano fez com que o sujeito vivenciasse, ao mesmo 

tempo, a euforia e o saudosismo e, por isso, nos poemas modernistas ora o eu-lírico encontra-se triste, 

solitário, ora encontra-se feliz e deslumbrado. 

Diferentemente dessa situação, depois dos anos 90, a referência ao espaço urbano aparece na 

poesia, quase sempre, de forma pessimista, impactante e violenta. Parece, até mesmo, que algumas 

considerações mais suaves, a respeito das diferenças sociais mencionadas pelos poetas modernos se 

concretizam e se agravam na poesia contemporânea. A experiência urbana nos poemas dos anos 90 

em diante já não se refere àquele contexto de transição, cujo saudosismo do modo de vida das cidades 

mais interioranas e menos industrializadas e urbanizadas, pareciam ser o caminho para a solução da 

experiência do choque. 
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É na rua que essa experiência acontece, pois a rua não é apenas mero cenário da urbe, ela é 

elemento da paisagem urbana, espaço físico dinâmico destinado ao fluxo de pessoas e meios de 

transporte. Neste espaço público onde é concretizado as transformações urbanas da cidade, acontece 

também o encontro entre as pessoas, as manifestações sociais e muitas realizações pessoais do sujeito. 

Desse modo, esse elemento que dá forma à cidade é passível de revelar, como afirmou Fraya Freshe 

(2011, p.22), o tipo de realidade produzida em uma sociedade. 

 

Medo e violência na imagem das ruas na poesia brasileira contemporânea 

 

Fabio Weintraub, paulistano nascido em 1967, publicou alguns livros de poesia cuja temática 

principal é a cidade e a experiência urbana. Em Novo endereço, livro publicado em 2002, o eu-lírico 

descreve habitantes que se encontram perdidos, arruinados e à margem da sociedade, tentando 

encontrar um espaço e motivo para viver. Cinco anos depois (2007), o autor, Fabio Weintraub, 

publicou o livro Baque, no qual há uma intensificação na descrição desses habitantes que se 

encontravam arrasados e, agora, encontram-se à beira da morte, vivendo em condições sub-humanas.  

A intensificação e a forma como o eu-lírico se refere à cidade, nos poemas dessa obra, são 

impactantes. Ao iniciar pelo título, Baque, já encontramos uma definição radical, uma vez que o 

vocábulo tem como significado “desastre ou ruina súbita”, “ruído produzido por um corpo que cai”. 

Além disso, antes de o leitor se deparar com o primeiro poema, encontra duas epígrafes: “Não me 

sentia bem, mas disseram que eu estava bastante bem. Não disseram expressamente que eu jamais 

ficaria melhor, mas estava subentendido” (Samuel Beckett), e “A pior parte é a maior” (Provérbio 

grego). 

A primeira frase, de Samuel Beckett, dramaturgo e escritor irlandês, parece-nos familiar. 

Provavelmente, habitantes das grandes metrópoles, já ouviram frases semelhantes a essa, devido a 

problemas econômicos, sociais e, principalmente, decorrentes de complicações com a saúde. 

Além disso, podemos inferir que frases como essa têm grandes chances de serem ditas por um 

sujeito habituado com uma situação específica e recorrente. Frequentemente, a maioria dos habitantes 

das grandes metrópoles está acostumada a presenciar cenas que Fabio Weintraub descreve em seus 

poemas, como roubos, violência física, doenças e preconceitos. Apesar de serem cenas que comumente 

causam piedade e compaixão para quem assiste, para o eu-lírico, muitas vezes, essas atrocidades 

humanas passam despercebidas, como podemos observar no seguinte poema: 

 

Tardo 

 

Foi quando notei que a linha 
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da implantação dos cabelos 

nela havia recuado 

até o alto do crânio 

o que marcava ainda mais 

as feições masculinas 

o avantajado nariz 

 

Os dedos ali na fronte 

numa pressão insistente 

contra o que parecia 

sinal de dor ou cansaço 

as unhas muito polidas 

sobre a testa oleosa 

a distrair nosso olhar 

 

Tudo questão de segundos 

o tempo só de pensar 

que algo não ia bem 

átimo em que se capta 

um som de osso quebrado 

cheiro de fruta vencida 

 

até que outro passageiro 

mais atento e convencido 

tocou-lhe o braço e indagou 

se ela estava bem 

se precisava de ajuda 

(WEINTRAUB, 2007, p.28) 

 

 Ao iniciar a leitura dos versos do poema pelo título bastante sugestivo: “Tardo”, o leitor ativa 

novas relações de sentido ao final dos versos. O título sugere um tempo de reação lento do eu-lírico, 

além da sua incapacidade de ajudar o próximo antes de um fechamento trágico. 

Essa cena se passa em um espaço público, aonde se encontram mais de um sujeito, 

compartilhando, inicialmente, apenas o espaço. O eu-lírico observa fisicamente a mulher que se 

encontra no mesmo local que ele. Descreve seu rosto, faz juízos de valor quanto as suas feições, 

observa a posição da mão em relação ao rosto, suas unhas e, por fim, relaciona alguns aspectos da 

aparência física com uma possibilidade dessa mulher estar cansada ou sentido dor. 

 Essa característica, que possivelmente é um sinal de necessidade de ajuda, não se mostrou 

relevante para o eu-lírico que se distraiu em avaliar os aspectos físicos do sujeito. Assim, o eu-lírico, 

distraído, não reagiu a tempo. Por sorte, havia outras pessoas no local e, uma delas, “mais atenta e 

convencida”, como observou o eu-lírico, ofereceu ajuda e perguntou à mulher se estava tudo bem. 

 Ao conjugar o verbo na primeira pessoa do singular, nomeando o poema, (eu) “Tardo”, o eu-

lírico reconhece sua falha em não ter tomado nenhuma atitude diante da situação. Além disso, 

reconhece a presença de um sujeito com um olhar diferenciado, capaz de identificar, com maior 

precisão, o momento necessário para reação. 
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 Situações como essas são bastante comuns nos acontecimentos que presenciamos nas 

metrópoles brasileiras. A individualidade, a presa, a competitividade são elementos, intensificados 

com a modernização das cidades, responsáveis por proporcionar a falta de convívio, afeto e 

solidariedade entre os habitantes de uma mesma cidade. Momentos como esses, que poderiam ser 

considerados como fatores causadores do “choque”, são transformados em “rotina” pelo fato de serem 

recorrentes. Assim, a experiência do “choque” passa a ser familiar e o sujeito, provavelmente, só será 

comovido com acontecimentos completamente trágicos e irreversíveis, ou seja, com o “baque” tal 

como identificado por Fábio Weintraub. 

 Ao analisar os elementos da modernidade, Georg Simmel considerou que elementos como 

“pontualidade, calculabilidade, exatidão” (SIMMEL, 1979, p.15) existem na vida do sujeito moderno 

devido à complexidade da metrópole que juntamente com o dinheiro representam os principais 

símbolos da modernidade. O dinheiro, meio de troca universal, acentua a individualidade do sujeito e 

das relações humanas ao mesmo tempo que lhe oferece autonomia e independência, ou seja, seu 

surgimento proliferou malefícios e benefícios na vida moderna, como explicou Simmel (1998) em O 

dinheiro na cultura moderna. Assim, o dinheiro é o motivador do homem moderno, pois, além de ser 

indispensável para sua sobrevivência, possibilita realizar seus mais variados desejos, proporcionando-

lhe uma gama de sentimentos como satisfação pessoal e felicidade. Por outro lado, o dinheiro é o 

causador das inúmeras intrigas sociais, pelo fato de ser “o mais assustador dos niveladores” (SIMMEL, 

1979, p.16).  

 Ainda que essas considerações de George Simmel façam referência à modernidade, o dinheiro 

continua, nos dias contemporâneos, sendo o grande responsável pelas desigualdades e injustiças 

encontradas nas cidades brasileiras, como podemos observar no seguinte poema: 

 

Quando o amor recupera a visão 

 

Tão logo alguém se aproxima 

joga-se no chão 

finge ter sido espancado 

roubado até o último vintém 

 

Se o ajudam a erguer-se 

abraça a alma caridosa 

esvaziando-lhe a bolsa 

 

O maligno o arrasta 

através do fogo 

através do vau e do redemunho 

do lamaçal e do charco 

põe facas em seu travesseiro 

ratoeiras em sua sopa 

 

Ele também 
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não faz por menos: 

 

bebe pinga com o cachorro 

joga dados viciados 

cede o corpo a proxenetas 

 

É fustigado nos albergues 

nos hospitais públicos 

e posto na rua a pontapés 

quando o amor recupera a visão 

(WEINTRAUB, 2007, p.11) 

 

 

 No poema “tão logo alguém se aproxima”, encontramos uma cena de disfarce, engano. O eu-

lírico, neste poema e em outros poemas de Baque, faz referência a pessoas que simulam uma situação 

falsa de abandono, fome, dor ou desespero, com intuito de receber ajuda de alguém.  

Em “tão logo alguém se aproxima” encontramos uma situação específica, mas com a mesma 

finalidade de conseguir dinheiro de alguém que se sinta comovido com uma cena chocante. Um sujeito 

inserido em um espaço não identificado, mas, com certeza, público, espera alguém se aproximar e 

joga-se ao chão, fingindo ter sido espancado e roubado. Caso receba ajuda, ele aproveitará da situação 

para conseguir o que almeja: o dinheiro. Para consegui-lo, o sujeito farsante pensa em várias trapaças: 

desde a utilização de objetos cortantes até armadilhas que seriam utilizadas contra uma pessoa 

qualquer. 

 A vítima da artimanha, ao descobrir a farsa na qual caíra, tenta desfazer a cilada e expulsa, a 

pontapés, o ser que a enganou. Esse momento é identificado pelo eu-lírico por meio do verso “quando 

o amor recupera a visão”, ou seja, ao voltar para suas condições normais, ao ver novamente, o sujeito 

percebe que estava sendo enganado, relacionando-se com uma pessoa que tinha, apenas, interesses 

econômicos e por isso forjava um relacionamento mentiroso. 

 Além disso, o último verso do poema nos faz refletir sobre várias situações contemporâneas. 

Uma delas é a respeito do clichê: “não existe amor verdadeiro”, “as pessoas só se relacionam por 

interesse” etc. A outra é a possibilidade de pensarmos em uma justificativa para as diversas vezes que 

presenciamos, ou negamos, ajuda a pessoas desconhecidas, pois, devido à recorrência desses tipos de 

práticas de má fé, existe grande chances de estarmos sendo enganados. 

 Ao andarmos pelas ruas das grandes cidades, ao frequentarmos os espaços públicos das 

cidades, encontramos moradores de rua, deficientes físicos e crianças pedindo dinheiro. Geralmente, 

existe uma ideia generalizada que tais pessoas fazem esse pedido com a finalidade de conseguir 

dinheiro para futilidades, para alimentar vícios, comprar drogas e bebidas e, por isso, muitas pessoas 

negam ajuda-las. 
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É importante ressaltar, também, a relevância do título do poema: “Quando o amor recupera a 

visão”. Essa frase pode soar como uma ironia a uma das possibilidades de identificar o amor, como “a 

princípio não era amor, mas...” passou a ser à medida que houve o reconhecimento de um “amor que 

vale a pena”. 

Essa noção de amor como recompensa, distancia, ou, até mesmo, distorce o conceito de amor 

por aproximá-los de conceitos capitalistas. Por essa concepção, é possível identificar o eu-lírico como 

alguém que se coloca junto aos outros, não assumindo uma posição externa de controle, mas criticando 

modos de vida, na maioria, consequentes do capitalismo. 

Há, assim, em alguns poemas de Baque, uma denúncia de práticas de violência “aceitáveis”. 

Isso possibilita ao leitor questionar se a violência é apenas a física ou se a violência acontece, também, 

em situações consideradas normais, como casamentos por interesse e, para ser mais contemporâneo, 

relacionamentos mantidos por “valerem a pena”.  

Provocações como essas, acontecem ao longo da leitura dos poemas de Baque, nos quais 

encontramos críticas com intuito de “resensibilizar” as pessoas, fazê-las diferenciar o amor e a 

violência habitual. Logo, por meio dos poemas de Fábio Weintraub, como em “Quando o amor 

recupera a visão”, pensamos nos questionamentos acerca da existência do amor sem interesse e da 

existência de pessoas e atitudes verdadeiras nas ruas das grandes cidades.  

Problematizações como essas resgatam a experiência da diversidade, como pontuou José 

Guilherme Cantor Magnani (1993), ao dizer que a rua é, por excelência, o palco da desigualdade social 

e cultural, além de ser o local onde acontece o encontro entre desconhecidos. Esse espaço público – a 

rua,  

 

rígida na função tradicional e dominante – espaço destinado ao fluxo – às vezes se transforma 

e vira outras coisas: vira casa, vira trajeto devoto em dia de procissão, local de protesto em dia 

de passeata, de fruição em dia de festa, etc. Às vezes é vitrine, outras é palco, outras ainda 

lugar de trabalho ou ponto de encontro. (MAGNANI, 1993, p. 46). 

 

 

A rua pode ser também um local para a manifestação da violência e, consequentemente, o 

medo. Esses problemas identificados na experiência urbana aparecem de forma recorrente na poesia 

contemporânea e nos poemas de Fábio Weintraub, como no seguinte poema: 

 

A ocasião faz o ladrão 

O ladrão busca 

o mesmo que nós: 

o negócio perfeito 

 

O lance é não dar moleza 

A atitude da vítima 
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desencadeia a ação criminosa 

 

Quem anda sozinho 

em lugar ermo 

olhando o infinito 

está pedindo 

 

Quem segue sempre 

o mesmo caminho 

para no sinal 

à esquerda 

na primeira fila 

está pedindo 

 

Na bolsa 

uma segunda carteira 

é de bom alvitre 

 

Ao atender a campainha 

fale alto, bem alto 

como se estivesse 

conversando com mais alguém 

(WEINTRAUB, 2007, p.14) 

 

 

 Nesse poema, o eu-lírico faz referência a uma cena de violência. A causa dessa atitude 

criminosa e violenta, novamente, é a busca por dinheiro de forma ilícita e criminosa e, aqui, temos um 

contexto específico no qual o ladrão traça planos para furtar uma pessoa. 

 Ao reproduzir o senso comum de que a “ocasião” faz o ladrão, o eu-lírico não identifica um 

momento específico capaz de levar uma pessoa a cometer furtos, uma vez que qualquer ocasião, na 

sociedade contemporânea capitalista, possibilita oportunidades para isso. Nesse sentido, é possível 

retomar a análise do poema anterior, “Quando o amor recupera a visão”, enfatizando que, até mesmo, 

situações sentimentais e calorosas podem ser alvos de atitudes ilegais. 

 Além disso, o eu-lírico não identifica o ladrão. Não há, sequer, pistas que possibilitem pontuar 

características desse sujeito, até mesmo, porque, à medida que lemos o poema, a “sociedade” aparece 

como o palco das “negociações”. Nesse sentido, há uma desconfiança com todos os indivíduos da 

sociedade, inclusive com o eu-lírico e o leitor, os quais podem cometer uma prática desonesta, 

aproximando o “roubo” do negócio. 

 É interessante observar, também, o título do poema. Mais uma vez estamos diante de um clichê 

que parece ser utilizado para justificar uma atitude ilegal frequente nas cidades: o furto. Dito de outra 

forma, a situação na qual se encontra o ladrão, muitas vezes de sobrevivência, o leva a cometer um 

crime para (sobre)viver, como se isso fosse uma justificativa para classificar o ato do furto como menos 

criminoso. 
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 Mais uma vez, o eu-lírico denuncia a violência como prática recorrente na sociedade e, 

novamente, nos encontramos diante de situações de “inversão de valores” devido à recorrência das 

práticas ilegais.  

 No poema “A ocasião faz o ladrão”, com exceção da primeira estrofe, espécie de justificativa 

para atitudes criminosas do ladrão, em todas as cinco estrofes posteriores encontramos conselhos do 

que deve ser feito caso se presencie uma situação de furto: não andar sozinho em lugares não 

movimentados, mudar o trajeto diário, levar uma segunda carteira na bolsa e falar alto, ao atender a 

campainha, para mostrar que há pessoas em casa e afastar o ladrão. 

 Dentre esses conselhos, há um que causa maior estranheza nos fazendo lembrar, porém em 

outro contexto, do conceito de “experiência de choque” de Walter Benjamin. Na quinta estrofe do 

poema, o eu-lírico sugere que o sujeito carregue consigo duas carteiras: uma para ele e a outra para o 

ladrão. Por meio dessa conformação e naturalização da violência, o “estado de choque” parece não 

mais surpreender e traumatizar o eu-lírico, uma vez que ele parece já ter se habituado com tais 

situações formulando e planejando, inclusive, maneiras de enfrentá-las. 

 

Considerações finais  

 

A cidade tem sido um tema constantemente estudado não apenas na política, economia e nos 

projetos de arquitetura e urbanismo, mas também nos estudos literários. No ensaio A cidade, a 

literatura e os estudos culturais: do tema ao problema, Renato Cordeiro Gomes (1999) ressaltou que 

a relação entre Literatura e experiência urbana intensificou-se na modernidade, pois a cidade tornou-

se uma paisagem inevitável, e mesmo quando não incorporada nos textos, faz-se presente pela sua 

ausência que deixa marcas como a violência, a solidão, entre outros. 

A rua, elemento da experiência urbana, sofreu o processo da modernização e possibilitou os 

registros das implicações das transformações físicas nos relacionamentos humanos, como as 

modificações avassaladoras que surtiam efeito direto na vida do indivíduo, habitante desse local de 

mudanças. 

Por meio da seleção de três poemas de Baque (2017), de Fábio Weintraub, foi possível perceber 

que a insegurança e o medo são sentimentos comuns dos habitantes das grandes cidades devido ao alto 

índice de práticas de violência nas ruas contemporâneas de urbes como São Paulo e Rio de Janeiro.  

Pelo fato de tais acontecimentos serem recorrentes, foi possível perceber que a maioria dos 

habitantes das metrópoles não se sentem mais surpreendidos, em “estado de choque”, uma vez que 

transitam pelas ruas já prevendo a efetivação de cenas violentas. Dessa forma, a “violência” 

naturalizada, da maneira como foi abordada nos poemas selecionados (“Tardo”, “Quando o amor 
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recupera a visão” e ‘A ocasião faz o ladrão”) aparece como uma prática habitual e “aceitável” 

dependendo de suas causas e consequências. 

 Todavia, é essa “violência” a causadora da desconfiança e do medo da maioria dos indivíduos 

que transitam pelas ruas com medo, desconfiança e preparados para situações violentas e abusivas. 

Esses pensamentos impulsionam a descrença na humanidade, uma vez que muitos indivíduos 

começam a suspeitar dos outros e de suas intenções, pois como ressaltou Zygmunt Bauman “a 

insegurança e a ideia de que o perigo está em toda a parte são inerentes a nossa sociedade” (BAUMAN, 

2009, p.37). 

Dessa forma, tentamos analisar a forma como Fábio Weintraub registra a “experiência de 

choque” em seus poemas contemporâneos, fazendo-nos refletir na metrópole como em constante 

movimento e transformação. 
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O GROTESCO ATRAVÉS DA QUEBRA DA REALIDADE: A 
BALADA DA MOÇA DO MIRAMAR 
 

Philipe Barcellos Barros 

Eucanaã de Nazareno Ferraz 
 

Introdução 

Devido a sua relevância cultural no século XX em áreas como literatura, música e até na crítica 

cinematográfica, Vinicius de Moraes é um dos mais notórios poetas do movimento modernista carioca 

e um dos maiores da história da literatura nacional. Sua obra poética é frequentemente reconhecida 

pela temática lírico amorosa presente em poemas muito conhecidos como “Ternura”, “Soneto da 

fidelidade”, “Soneto do amor total” entre outros. Porém, outra temática na qual Vinicius se destaca, 

mas que não é muito reconhecida, é a do grotesco. O poeta apresenta uma importante e volumosa obra 

de poemas com essa temática e que apresentam diversos tipos de grotesco, construídos de várias 

formas e sempre despertando, no leitor, a mesma sensação que o sublime. Em poemas como “Balada 

do mangue”, “soneto do gato morto” e, o poema que será analisado nesse artigo, “Balada da moça do 

miramar”, Vinicius apresenta uma outra face de sua obra, igualmente talentosa e relevante. 

Para explorar a lírica presente na temática desse poema, são necessárias ferramentas teóricas, 

pois, da mesma forma que o tema grotesco é complexo, várias são as teorias que existem para entendê-

lo. Nesse artigo, serão usados os propostos teóricos que Wolfgang Kayser declara no livro Grotesco: 

configuração na arte e na literatura, de 1957, com o objetivo de explicitar a origem, significado e 

conceito de grotesco e as suas relações com a realidade. Além disso, também é necessário apontar, no 

poema, os momentos em que esse conceito é estruturado seja imageticamente (devido ao eixo 

imagético do poema) ou pela própria estrutura do poema (linguagem empregada ou a formação das 

estrofes). Após isso, será explicado a relação do grotesco com o sublime, o belo, utilizando alguns 

conceitos propostos por Charles Baudelaire em O pintor da vida moderna a respeito da beleza.  

Ao longo do poema, são construídas, através da descrição, diversas situações insuspeitas, nas 

quais o eu lírico faz o leitor se ambientar e se sentir possuidor do conhecimento dessa realidade, 

entretanto, logo em seguida, ela se transforma, torna-se outra e quebra-se, rompendo com a realidade 

pré-concebida. Essa transição brusca e inusitada de um mundo conhecido para um mundo alheado, 

segundo Kayser, gera o grotesco. Ao ser exaltada pelo eu lírico e aproximada de elementos sublimes, 

seja de forma física, conceitual ou de ambas, essa construção do grotesco torna-se sublime, pois a 

fronteira que separava esses dois conceitos deixa de existir e ambos se misturam, fazendo com que o 

grotesco também seja capaz de evocar a beleza. 
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O objetivo dessa pesquisa é evidenciar, com o auxílio dos conceitos teóricos, as construções 

grotescas presentes no poema “Balada da moça do miramar”, publicado em 1954, na Antologia poética 

de Vinicius de Moraes. A análise deste poema tem como foco as camadas de estruturas grotescas 

criadas pelo autor através do eixo imagético do poema, ou seja, um corpo em decomposição, que 

constituiria a primeira camada, e através da descrição do seu relacionamento com os astros, que 

constituiria a segunda camada. Ambas grotescas, uma por cima da outra. Também é possível apontar 

momentos de metamorfose não só do cadáver, como também da estrutura e linguagem utilizada, outro 

fator que, como propõe Kayser, suscita o grotesco. Além disso, observar como ele relaciona as 

construções imagéticas grotescas com o sublime e o belo. Para que seja possível analisar as minúcias 

grotescas desse poema, é necessário, antes, definir a base teórica que será usada. 

 

Do conceito de grotesco e de sua relação com o sublime 

 

Começando pela origem do termo, sabemos que “grotesco” remete ao estilo das pinturas 

descobertas em grutas no século XV na Itália após escavações que investigavam, especialmente, as 

ruínas do Domus Aurea, o palácio de festas que Nero construiu após o grande incêndio de 64 d.C.. 

Essas pinturas consistiam, principalmente, em desenhos ornamentais formados por formas híbridas de 

humanos com seres do reino vegetal e por seres híbridos mitológicos como sereias e centauros. Em 

estudos posteriores, foi descoberto que esse estilo já era presente em diversas civilizações ao redor do 

mundo como, por exemplo, China, Etrúria e até mesmo em representações poéticas gregas. 

Em relação ao significado do termo, ao procurar no dicionário Houaiss da língua portuguesa, a 

título de exemplificação, observamos que termo grotesco pode significar um substantivo ou adjetivo. 

A primeira definição encontrada diz respeito às artes plásticas, já a segunda, a todas as outras artes 

inclusive a literatura: 

 

Rubrica: artes plásticas: diz-se de ou cada um dos ornamentos que representam objetos, 

plantas, animais e seres humanos ou fantásticos, reunidos em cercaduras, medalhões e 

frisos que envolvem os painéis centrais de composições decorativas realizadas em 

estuques e esp. Em afrescos; brutesco, grutesco 

Derivação: por extensão de sentido. Rubrica: artes plásticas, cinema, fotografia, 

literatura, teatro: Diz-se de ou categoria estética cuja temática ou cujas   imagens 

privilegiam o disforme, o ridículo, o extravagante etc. 

 

A partir as definições encontradas no dicionário, podemos entender que: o termo está associado 

a várias áreas de produção artística como artes plásticas, literatura, fotografia entre outras; que o termo 



 

 
[ 214 ] 

está relacionado às pinturas híbridas e disformes encontradas nas escavações do século XV; e que 

também está relacionado à disformia, a metamorfose e, em certa medida, ao risível e ridículo.  

Wolfgang Kayser aponta no livro Grotesco: configuração na arte e na literatura (1957) que o 

conceito de grotesco e os termos presentes em outras línguas para referenciá-lo são provenientes da 

língua italiana, mais precisamente da palavra grota, que faz referência às pinturas semelhantes às 

encontradas nas escavações citadas anteriormente.  Por sua vez, a palavra grotesco foi difundida em 

diversos países a partir do século XVI, inicialmente, como substantivo, ou seja, como designação das 

obras iguais ou próximas àquelas encontradas nas grutas. Entretanto, com o passar do tempo e do uso 

do termo, surgiu o adjetivo, que passa a ser utilizado para se referir às misturas de seres humanos com 

animais e seres do reino vegetal, assim como a representação de uma natureza em desordem e da 

criação de monstros. 

Kayser descreve que o termo grotesco foi ganhando popularidade ao ser utilizado em função 

adjetiva e alega que “os adjetivos são os grandes perturbadores da ordem nas línguas” (KAYSER, 

1993, pg 24).  O estudioso verifica que, no século XVII, escritores utilizam a palavra com o nexo mais 

amplo e faz um apanhado de como os dicionários se referenciam na época. As definições flutuavam 

entre os sinônimos do que fosse ridículo, bizarro, extravagante, ou seja, o conceito passava por um 

processo de esterilização que o aproximava do burlesco e do cômico. 

O autor observa que, desde a descoberta das pinturas ornamentais em Roma, fazem parte da 

construção do conceito de grotesco processos constantes de dissolução, mistura de domínios, até então, 

separados, o rompimento com o estado estático, a perda de identidade, a distorção das proporções; “a 

suspensão da categoria de coisa e a destruição do conceito de personalidade” (KAYSER, 1993, pg 

161). Além disso, ele também afirma que essas dissoluções não cabiam mais somente ao indivíduo ou 

a algo singular, mas também atingiam a ordem lógica de nossa orientação no mundo, ou seja, também 

é possível observar que, em certas obras, podemos encontrar os fenômenos listados acima sendo 

utilizados para uma quebra com a noção de normalidade, ou até com a noção de realidade, pre 

concebida antes do aparecimento deles. Tal quebra acaba por constituir uma manifestação da loucura 

dentro do indivíduo que testemunhou o grotesco fazendo com que ele entenda que “O mundo grotesco 

causava a impressão de ser a imagem do mundo visto pela loucura” (KAYSER, 1993, pg 162). 

Entretanto, para que o grotesco possa ser apresentado com um mundo alienado, desfigurado, estranho 

é preciso que, antes disso, estejamos ambientados a um mundo familiar para que sejamos 

surpreendidos pelo estranhamento. Pois o mundo grotesco “é o nosso mundo -- e não é” (KAYSER, 

1993, pg 162), “tem seu fundamento justamente na experiência de que nosso mundo, confiável e 

aparentemente bem arrimado numa ordem bem firme, se alheia sobre a irrupção de podres poderes 

abismais” (KAYSER, 1993, pg 162).   
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Tendo definido a linha teórica para o conceito de grotesco, cabe agora descrever a sua relação 

com o sublime. Para entender essa relação, é necessário resgatar, primeiramente, alguns conceitos 

propostos e utilizados na obra crítica e poética de Charles Baudelaire, que foi um dos primeiros, se 

não o primeiro, a aproximar esses conceitos que estavam separados até então. O poeta e crítico literário 

francês, ao aproximar esses conceitos, acaba dissolvendo a barreira que existe entre eles tornando 

possível que elementos como uma carcaça em decomposição, presente no poema “Une charogne”, 

seja sublime, pois são capazes de evocar a beleza. Como exemplo desse comportamento, ainda no 

poema citado anteriormente, temos a comparação entre a vida, um elemento associado ao sublime, e a 

morte, elemento associado ao grotesco. Ambos os elementos estão separados e aceitos como 

antagonistas, pois estão relacionados a conceitos que, até então, eram tidos como antagonistas. 

Entretanto, basta a descrição de vermes que se alimentam da carne podre de uma carcaça para fundir 

os dois conceitos, pois exemplifica a existência de vida na morte, eliminando a barreira entre os dois 

elementos e, por consequência, dos dois conceitos. 

  No capítulo sobre a modernidade presente no artigo O pintor da vida moderna, Baudelaire 

busca uma “teoria racional e histórica do belo” a partir da premissa de que o belo é, na verdade, um 

conceito de duas faces, uma variável e outra invariável, ou seja, uma aplicação única de um conceito 

com duas dimensões:  

 

O belo é constituído por um elemento eterno, invariável, cuja quantidade é 

excessivamente difícil de determinar, e de um elemento relativo, 

circunstancial, que será, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, à 

época, a moda, a moral, a paixão. Sem esse segundo elemento, que é como o 

invólucro aprazível, palpitante, aperitivo do divino manjar, o primeiro 

elemento seria indigerível, inapreciável, não adaptado e não apropriado à 

natureza humana. Desafio qualquer pessoa a descobrir qualquer exemplo de 

beleza que não contenha esses dois elementos (BAUDELAIRE, 1996, p 10-

1.) 
 

 

Ainda que seja difícil imaginar, por exemplo, que uma carniça atue como “invólucro 

aprazível”, torne o fator invariável digerível para o ser humano e, consequentemente, que ela seja 

utilizada para que observemos o belo, é preciso pensar que a própria carniça seja uma substância 

tangível, capaz de evocar circunstancialmente o sublime.  

Baudelaire desenvolve diversas obras ocupando essa face variável da beleza e o faz explorando 

poeticamente temas que, em outro meio, seriam somente tratados como repulsivos. Com essa tendência 

e utilizando dos conceitos expostos por Hugo Friedrich em Estrutura da lírica moderna, o poeta 

desenvolve componentes e características, como uso de um léxico variado, a manifestação da feiura, 

a descrição detalhada do material e do brutal, entre outros recursos que abririam precedentes para o 
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desenvolvimento de obras como as de Cruz e Sousa, o surgimento da extraordinária obra de Augusto 

dos Anjos e vários outros poetas brasileiros ao longo do século XX. Vinícius de Moraes, no poema 

“Balada da moça do miramar”, desenvolve sua lírica nessa face variável do belo, relacionando os temas 

grotescos com elementos sublimes e eliminando a barreira que os separa. Além disso, cria diversas 

camadas de “normalidade” em seus versos antes que novos versos venham para quebrá-las, fazendo 

com que nossas bases de orientação do que está sendo desenvolvido como normal ou como realidade 

comecem a demonstrar-se inúteis e parem de fazer sentido, obrigando o leitor a observar por uma nova 

ótica. 

 

 Do grotesco no miramar 

Vejamos, a propósito de apontar os momentos grotescos e analisá-los, excertos do poema 

“Balada da moça do miramar”, publicado em 1954, na Antologia poética de Vinicius de Moraes: 

 

 
Silêncio da madrugada 

No Edifício Miramar... 

Sentada em frente à janela 

Nua, morta, deslumbrada 

Uma moça mira o mar. 

 

Ninguém sabe quem é ela 

Nem ninguém há de saber 

Deixou a porta trancada 

Faz bem uns dois cinco dias 

Já começa a apodrecer 

Seus ambos joelhos de âmbar 

Furam-lhe o branco da pele 

E a grande flor do seu corpo 

Distila um fétido mel. 

 

 

O poema começa com uma breve descrição do ambiente e introduz a sua personagem principal. 

Estabelecendo um espaço determinado, que é um quarto dentro do edifício Miramar, e um tempo 

indeterminado, que começa a ser contado após dois ou cinco dias da morte da moça. A personagem 

principal desse poema, que, assim como o tempo, é indeterminada, é uma moça “nua, morta e 

deslumbrada” que está olhando para o mar. Por mais que ao longo do poema sejam apresentadas novas 

informações a seu respeito, ela nunca adquire uma personalidade ou individualidade. Esse é o primeiro 

fator grotesco do poema: a perda de identidade da moça do miramar, a completa dissolução da 

individualidade do corpo morto de um ser humano.  

O eixo imagético desse poema trata de uma descrição detalhada do corpo em decomposição de 

uma mulher dentro de um quarto. Como principais características temos a presença marcante, na 

estrutura do poema, de uma sequência de enjambement que dá ao poema um tom horizontal, como se 
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o eu lírico estivesse relatando algo ao leitor. Outra característica é a linguagem totalmente objetiva que 

se faz presente na maior parte do poema, corroborando com a composição de um relato. Entretanto, o 

eu lírico, frequentemente, troca esse relato frio e sem margem para interpretação por sequência de 

comentários estabelecidos por metáfora, como, por exemplo, "joelhos de âmbar” “grande flor do seu 

corpo” no sexto e oitavo versos da segunda estrofe, respectivamente. 

A descrição do corpo em decomposição da moça começa a partir da segunda estrofe. 

Primeiramente, observa os joelhos dando a entender que existem ferimentos nele.  Em seguida fala “a 

grande flor do seu corpo/ Destila um fétido mel”, essa frase abre interpretação para duas possibilidades: 

ou a “grande flor do seu corpo” é uma referência a pele da Moça e “o fétido mel” pode ser alguma 

secreção proveniente da pele, ou pode se tratar da vagina da moça, que também pode secretar algum 

fluido relacionado a decomposição do corpo. Ambas teorias estão inscritas no campo da disformia, ou 

seja, a decomposição do corpo da moça. O que resulta em outro fator grotesco do poema: a disformia, 

metamorfose, transição de um estado para outro. O poema segue: 

 

 
Mantém-se extática em face 

Da aurora em elaboração 

Embora formigas pretas 

Que lhe entram pelos ouvidos 

Se escapem por umas gretas 

Do lado do coração. 

Em volta é segredo: e móveis 

Imóveis na solidão... 

Mas apesar da necrose 

Que lhe corrói o nariz 

A moça está tão sem pose 

Numa ilusão tão serena 

Que, certo, morreu feliz. 

 

 

Nessas estrofes, o eu lírico começa a falar sobre o “comportamento” do corpo morto da moça 

do miramar ao introduzir os versos “mantém-se estática em face/ Da aurora em elaboração”, ou seja, 

fala que ela fita fixamente o horizonte no qual o sol está nascendo. Apesar de um cadáver não poder 

apresentar um comportamento propriamente dito ou a escolha de permanecer olhando para o horizonte, 

o eu lírico descreve como se fosse possível. Esse verso prepara o leitor e estabelece uma situação 

insuspeita, para o aparecimento de outros dois elementos a seguir: o sol e a lua. Em seguida, o eu lírico 

menciona “formigas pretas” que entram no corpo da moça através dos ouvidos e caminham até 

aberturas ao lado de seu coração.  Nesses versos, ocorre a mistura de dois domínios que, até então, 

pareciam distantes: o dos insetos, que vivem no subterrâneo, e o interior do corpo humano. Essa 

mistura resulta na elaboração de uma imagem grotesca que acaba por corroborar com a disformia pela 
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qual a moça está passando e constrói a ideia de proximidade entre o interior do corpo e o interior da 

terra, aproximando a moça da natureza.  

Em seguida, fala de uma necrose no nariz, voltando ao campo da observação realista do corpo 

em decomposição, porém, logo em seguida, fala, nos três últimos versos da terceira estrofe, “A moça 

está tão sem pose/ Numa ilusão tão serena/ Que, certo, morreu feliz”. Essas duas informações em 

sequência mostram que eu lírico começa a dividir sua descrição entre uma observação realista do corpo 

e uma dedução a respeito daquele corpo. A partir do momento que analisa a expressão facial da moça 

e afirma que ela “morreu feliz”, ele está se afastando da observação objetiva dos fatos e se 

aproximando de uma dedução de como aquela moça faleceu. Essa característica resulta no 

levantamento de duas observações: (1) que o eu lírico, ao relatar de forma objetiva os ferimentos e 

fazer deduções sobre a morte, pode se estabelecer quase como um investigador da morte da moça ou 

(2) que essa dualidade no discurso do eu lírico configura, por si só, uma disformia do discurso, através 

da junção da linguagem objetiva e da linguagem subjetiva.  

Até o momento, foram mencionados momentos grotescos estabelecidos a partir da disformia e 

do encontro de domínios, até então, distantes. Os exemplos acima citados, acabam por constituir uma 

primeira camada de elementos grotescos na qual, além de ser grotesca, ambienta o leitor em um mundo 

conhecido, ou seja, numa realidade familiar a ele, na qual pessoas que morreram entram em  

decomposição. É a partir da quinta estrofe do poema que os elementos grotescos começam a operar 

pelo viés do rompimento da realidade pre determinada pelo eu lírico. Vejamos a quinta e a sexta 

estrofe.  

 

 
De noite é a lua quem ama 

A moça do Miramar 

Enquanto o mar tece a trama 

Desse conúbio lunar 

Depois é o sol violento 

O sol batido de vento 

Que vem com furor violeta 

A moça violentar. 

 

Muitos dias se passaram 

Muitos dias passarão 

À noite segue-se o dia 

E assim os dias se vão 

E enquanto os dias se passam 

Trazendo a putrefação 

À noite coisas se passam... 

A moça e a lua se enlaçam 

Ambas mortas de paixão. 
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Nessas duas estrofes o eu lírico começa a falar do relacionamento da moça com os astros como, 

por exemplo, nos versos “de noite é a lua quem ama/ a moça do miramar”. Essa informação, à primeira 

vista, parece um emprego de uma metáfora ou algo com significado simbólico, entretanto, com os 

versos “A moça e a lua se enlaçam/ Ambas mortas de paixão”, é possível afirmar que a relação entre 

a moça e a lua é mais que metafórica, pois trata-se de uma relação sexual lésbica e necrófila entre a 

mulher e a lua. Já nos versos “Enquanto o mar tece a trama/ Desse conúbio lunar” podemos ver que, 

entre as amantes, existe um intermediário para que a relação aconteça: o mar. O verso “Enquanto o 

mar tece a trama” sugere, pela carga semântica do verbo tramar, que o mar planeja, arquiteta a relação 

entre a moça e a lua e, levando para uma visão mais realista, é como se o mar levasse umidade para o 

corpo, retardando o processo de decomposição. 

 Em seguida, fala da relação da moça com o sol sempre descrevendo-o como violento, como 

um agressor. Por exemplo, nos versos “depois é o sol violento/o sol batido de vento/ que vem com 

furor violeta/ a moça violentar” o contexto estabelecido entre os dois é relativo ao abuso sexual, como 

se o sol, ao estimular a putrefação do corpo da moça com sua temperatura e falta de humidade, 

realizasse um abuso sexual necrófilo. Assim como o mar é o intermediário da relação da moça com a 

lua, o vento aparece aqui cumprindo o mesmo papel em relação ao sol. Como se as correntes de vento 

levassem o calor do sol até o corpo da moça e deixassem o ambiente onde ela está mais seco e, com 

isso, acelerando o processo de decomposição.  

Essa dicotomia Sol e Lua no tratamento da moça reflete as duas faces que foram abordadas 

anteriormente. Por um lado, pode descrever uma visão realista a respeito da decomposição do corpo 

da moça, pois, o sol quente combinado com vento sem umidade, acelera o processo de decomposição, 

mas com o clima mais ameno da lua, em parceria com a umidade trazida pelo mar, retarda o processo. 

Porém, o que nos é apresentado no poema é a relação amorosa e sexual entre a moça e a lua e o abuso 

sexual do sol com a moça, duas relações sexuais entre seres de domínios diferentes, humanos e 

cósmico, que se misturam no sexo. Além disso, cabe lembrar que a relação entre a moça e os astros 

foi introduzida anteriormente pelos versos “mantém-se estática em face/ Da aurora em elaboração”. 

Essa introdução de contexto ocorre de forma comum, insuspeita, como se estabelecesse uma situação 

normal, um cadáver está posicionado de forma a observar a janela e ver a aurora, a transição da lua 

para o sol. Entretanto, ao descrever as relações sexuais que a moça tem com ambos os astros, o eu 

lírico quebra com essa normalidade e surpreende o leitor com novos conceitos que não pertencem a 

realidade que, até então, estava sendo descrita. Como se o leitor observasse esse mundo através do 

olhar da loucura. 

Como dito anteriormente, dinâmica do tempo não é precisa e a única marcação temporal que 

temos é pautada pela repetição da manifestação grotesca das relações sexuais, como é mostrado nos 
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versos “Muitos dias se passaram/ Muitos dias passarão/ À noite segue-se o dia/ E assim os dias se 

vão”.  Essa dinâmica de tempo, que é construída da forma típica das baladas de Vinicius de Moraes, 

leva a entender que esse ciclo, sol e lua, ocorre repetidas vezes desde que a moça morreu. Devido a 

isso, dá-se a entender que o tempo também é um fator, um agente, um personagem neste poema. Cabe 

a ele reger qual astro exerce influência sobre o corpo e se relaciona com ele, é ele quem define o estado 

de putrefação do corpo. Por fim, na última estrofe do poema: 

 

 
Ah, morte do amor do mundo 

Ah, vida feita de dar 

Ah, sonhos sempre nascendo 

Ah, sonhos sempre a acabar 

Ah, flores que estão crescendo 

Do fundo da podridão 

Ah, vermes, morte vivendo 

Nas flores ainda em botão 

Ah, sonhos, ah, desesperos 

Ah, desespero de amar 

Ah, vida sempre morrendo 

Ah, moça do Miramar!  

 

 

A fase de descrição do relacionamento da mulher com os astros acaba e tem início uma estrofe 

composta por uma série de exclamações, na qual o eu lírico utiliza a preposição “ah!” que, por carga 

semântica, pode transmitir o sentido de alegria, alívio, tristeza e admiração dando a entender que o eu 

lírico expressa uma dessas emoções ou todas elas ao mesmo tempo em cada verso. Isso faz com que o 

tom impessoal do poema seja deixado de lado definitivamente. Entretanto, o ponto principal que quero 

levantar sobre essa estrofe é que, a partir desse momento, existe uma pausa nos enjambement 

consecutivos, que, até então, dominavam o poema, passando para apenas dois que acabam por 

introduzir uma reflexão e uma referência. O primeiro ocorre nos versos “Ah, flores que estão 

crescendo/ Do fundo da podridão” fazendo uma reflexão a possibilidade de elementos grotescos, 

“fundo da podridão” serem capazes de evocar ou representar a beleza “flores”, assim como vimos no 

poema Une charogne, de Baudelaire. O segundo ocorre nos versos “Ah, vermes, morte vivendo/ Nas 

flores ainda em botão”, fazendo referência ao poema Evocação de Recife de Manuel Bandeira no qual 

o eu lírico diz “Dessas rosas muita rosa/ Terá morrido em botão...” fazendo referência às moças da 

cidade de recife da infância de Manuel Bandeira que morriam muito jovens. Tal referência dá a 

entender que o eu lírico está falando sobre a própria moça do Miramar, que morrera jovem, ainda “em 

botão”.  

Em suma, a última estrofe é uma síntese entre as duas outras partes do poema, ou seja, uma 

síntese entre a parte descritiva objetiva, que vai da primeira estrofe à quarta e que faz uma descrição 
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fiel sobre os ferimentos da moça, do cenário e do processo de decomposição; e a parte descritiva 

subjetiva, que compreende a quinta e sexta estrofe e que fala sobre o relacionamento da moça com os 

astros. Nessa última estrofe, o eu lírico alterna entre momentos de pura reflexão e de admiração em 

relação ao ocorrido, além disso, quebra com o tom narrativo e horizontal que o poema mantinha desde 

o início, substituindo-o por um tom mais ritmado e mais vertical. Essa metamorfose mostra que as 

construções grotescas não estão somente no campo imagético, mas também na estrutura que compõe 

o poema. 

 

Conclusão  

 Por fim, cabe concluir que o poema “Balada da moça do miramar” se desenvolve a partir 

construção de um eixo imagético composto por diversos tipos e camadas de grotesco e é altamente 

influenciado por Baudelaire no que tange a aproximação do grotesco ao sublime.  

  No que tange as camadas de grotesco, primeiramente, o eu lírico utiliza uma linguagem 

objetiva e técnica para descrever os ferimentos, a decomposição do cadáver e o cenário. Essa 

construção imagética, por si só, já é uma manifestação do grotesco, mas também tem a função de fazer 

com que o leitor se ambiente em um mundo pautado pelas leis da realidade, um mundo conhecido. 

Entretanto, ao inserir, na quinta estrofe, uma descrição a respeito das relações sexuais da moça com a 

lua e o sol, esse ambiente que o eu lírico situa o leitor é alheado. O eu lírico quebra a ordem natural 

presente e, consequentemente, quebra com a realidade preconcebida até então. Ele constrói outra 

manifestação grotesca sobre a construção imagética grotesca que já estava presente. 

Além disso, também existe uma metamorfose grotesca na própria estrutura do poema. O poema 

apresenta sucessivos enjambement que dão a ele um tom de relato descritivo e, até a quarta estrofe, 

utiliza uma linguagem técnica, ou seja, feita com vocábulos pertencentes à área da medicina. Porém, 

na quinta estrofe, a linguagem objetiva desaparece e o eu lírico a substitui por uma linguagem subjetiva 

para falar sobre algo que desobedece às leis naturais do nosso mundo: a relação sexual da moça com 

os astros. Já na última estrofe o poema perde totalmente essas características. Os enjambement param, 

fazendo com que o poema substitua seu tom horizontal por um tom vertical de leitura. A maioria dos 

versos começam com a interjeição “ah”, que pode expressar alegria, alívio, tristeza ou admiração. Tal 

escolha dá a entender que ele sente um desses sentimentos ou todos ao mesmo tempo em relação a 

moça. Ao longo de todo o poema, são apresentadas várias metamorfoses e disformias na própria 

construção dos versos, como se o próprio poema estivesse passando por uma decomposição, perdendo 

as características objetivas e técnicas e revelando seu interior subjetivo, o que resulta em uma nova 

manifestação grotesca. 
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Quanto a relação sublime – grotesco, é possível observar que o eu lírico busca, ao longo de 

todo o poema, aproximar elementos abjetos ao belo na tentativa de mostrar que esses mesmos 

elementos podem evocar beleza. É o que acontece ao estabelecer uma relação entre morte e vida, da 

mesma forma que Baudelaire faz em Une charogne, ao citar as “formigas pretas” que decompõem o 

corpo da moça. Entretanto, o momento no qual a relação entre sublime e grotesco alcança seu ápice é 

na quinta estrofe, quando o eu lírico começa a falar da relação entre a mulher e a lua, descrevendo-a 

como uma relação sexual necrófila de amor. A presença dessas relações sexuais expõe uma 

aproximação não só do corpo com os astros, mas também do grotesco com o sublime ligado à natureza 

cósmica. Essa aproximação eleva o nível imagético do repulsivo, ressignificando-o; o sublime e o 

grotesco tornam-se um, evocando a beleza. 

Por fim, cabe ressaltar que a obra grotesca de Vinicius de Moraes, que compreende vários 

outros poemas além desse, é vasta e a presença do grotesco acontece de diversas formas, como 

pudemos observar ao longo desse poema. A lírica e os conceitos utilizados na elaboração desses 

poemas merecem tanta atenção e destaque do meio acadêmico quanto sua obra lírico amorosa, pois 

revelam a alta qualidade lírica de Vinicius de Moraes nas mais variadas temáticas.  
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O GROTESCO ATRAVÉS DA QUEBRA DA REALIDADE: A 
BALADA DA MOÇA DO MIRAMAR 
 

Philipe Barcellos Barros (UFRJ) 
Eucanaã Ferraz (UFRJ) 

 
Introdução 

Devido a sua relevância cultural no século XX em áreas como literatura, música e até na crítica 

cinematográfica, Vinicius de Moraes é um dos mais notórios poetas do movimento modernista carioca 

e um dos maiores da história da literatura nacional. Sua obra poética é frequentemente reconhecida 

pela temática lírico amorosa presente em poemas muito conhecidos como “Ternura”, “Soneto da 

fidelidade”, “Soneto do amor total” entre outros. Porém, outra temática na qual Vinicius se destaca, 

mas que não é muito reconhecida, é a do grotesco. O poeta apresenta uma importante e volumosa obra 

de poemas com essa temática e que apresentam diversos tipos de grotesco, construídos de várias 

formas e sempre despertando, no leitor, a mesma sensação que o sublime. Em poemas como “Balada 

do mangue”, “soneto do gato morto” e, o poema que será analisado nesse artigo, “Balada da moça do 

miramar”, Vinicius apresenta uma outra face de sua obra, igualmente talentosa e relevante. 

Para explorar a lírica presente na temática desse poema, são necessárias ferramentas teóricas, 

pois, da mesma forma que o tema grotesco é complexo, várias são as teorias que existem para entendê-

lo. Nesse artigo, serão usados os propostos teóricos que Wolfgang Kayser declara no livro Grotesco: 

configuração na arte e na literatura, de 1957, com o objetivo de explicitar a origem, significado e 

conceito de grotesco e as suas relações com a realidade. Além disso, também é necessário apontar, no 

poema, os momentos em que esse conceito é estruturado seja imageticamente (devido ao eixo 

imagético do poema) ou pela própria estrutura do poema (linguagem empregada ou a formação das 

estrofes). Após isso, será explicado a relação do grotesco com o sublime, o belo, utilizando alguns 

conceitos propostos por Charles Baudelaire em O pintor da vida moderna a respeito da beleza.  

Ao longo do poema, são construídas, através da descrição, diversas situações insuspeitas, nas 

quais o eu lírico faz o leitor se ambientar e se sentir possuidor do conhecimento dessa realidade, 

entretanto, logo em seguida, ela se transforma, torna-se outra e quebra-se, rompendo com a realidade 

pré-concebida. Essa transição brusca e inusitada de um mundo conhecido para um mundo alheado, 

segundo Kayser, gera o grotesco. Ao ser exaltada pelo eu lírico e aproximada de elementos sublimes, 

seja de forma física, conceitual ou de ambas, essa construção do grotesco torna-se sublime, pois a 

fronteira que separava esses dois conceitos deixa de existir e ambos se misturam, fazendo com que o 

grotesco também seja capaz de evocar a beleza. 
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O objetivo dessa pesquisa é evidenciar, com o auxílio dos conceitos teóricos, as construções 

grotescas presentes no poema “Balada da moça do miramar”, publicado em 1954, na Antologia poética 

de Vinicius de Moraes. A análise deste poema tem como foco as camadas de estruturas grotescas 

criadas pelo autor através do eixo imagético do poema, ou seja, um corpo em decomposição, que 

constituiria a primeira camada, e através da descrição do seu relacionamento com os astros, que 

constituiria a segunda camada. Ambas grotescas, uma por cima da outra. Também é possível apontar 

momentos de metamorfose não só do cadáver, como também da estrutura e linguagem utilizada, outro 

fator que, como propõe Kayser, suscita o grotesco. Além disso, observar como ele relaciona as 

construções imagéticas grotescas com o sublime e o belo. Para que seja possível analisar as minúcias 

grotescas desse poema, é necessário, antes, definir a base teórica que será usada. 

 

Do conceito de grotesco e de sua relação com o sublime 

Começando pela origem do termo, sabemos que “grotesco” remete ao estilo das pinturas 

descobertas em grutas no século XV na Itália após escavações que investigavam, especialmente, as 

ruínas do Domus Aurea, o palácio de festas que Nero construiu após o grande incêndio de 64 d.C.. 

Essas pinturas consistiam, principalmente, em desenhos ornamentais formados por formas híbridas de 

humanos com seres do reino vegetal e por seres híbridos mitológicos como sereias e centauros. Em 

estudos posteriores, foi descoberto que esse estilo já era presente em diversas civilizações ao redor do 

mundo como, por exemplo, China, Etrúria e até mesmo em representações poéticas gregas. 

Em relação ao significado do termo, ao procurar no dicionário Houaiss da língua portuguesa, a 

título de exemplificação, observamos que termo grotesco pode significar um substantivo ou adjetivo. 

A primeira definição encontrada diz respeito às artes plásticas, já a segunda, a todas as outras artes 

inclusive a literatura: 

 

Rubrica: artes plásticas: diz-se de ou cada um dos ornamentos que representam objetos, 

plantas, animais e seres humanos ou fantásticos, reunidos em cercaduras, medalhões e 

frisos que envolvem os painéis centrais de composições decorativas realizadas em 

estuques e esp. Em afrescos; brutesco, grutesco 

Derivação: por extensão de sentido. Rubrica: artes plásticas, cinema, fotografia, 

literatura, teatro: Diz-se de ou categoria estética cuja temática ou cujas   imagens 

privilegiam o disforme, o ridículo, o extravagante etc. 

 

A partir as definições encontradas no dicionário, podemos entender que: o termo está associado 

a várias áreas de produção artística como artes plásticas, literatura, fotografia entre outras; que o termo 

está relacionado às pinturas híbridas e disformes encontradas nas escavações do século XV; e que 

também está relacionado à disformia, a metamorfose e, em certa medida, ao risível e ridículo.  
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Wolfgang Kayser aponta no livro Grotesco: configuração na arte e na literatura (1957) que o 

conceito de grotesco e os termos presentes em outras línguas para referenciá-lo são provenientes da 

língua italiana, mais precisamente da palavra grota, que faz referência às pinturas semelhantes às 

encontradas nas escavações citadas anteriormente.  Por sua vez, a palavra grotesco foi difundida em 

diversos países a partir do século XVI, inicialmente, como substantivo, ou seja, como designação das 

obras iguais ou próximas àquelas encontradas nas grutas. Entretanto, com o passar do tempo e do uso 

do termo, surgiu o adjetivo, que passa a ser utilizado para se referir às misturas de seres humanos com 

animais e seres do reino vegetal, assim como a representação de uma natureza em desordem e da 

criação de monstros. 

Kayser descreve que o termo grotesco foi ganhando popularidade ao ser utilizado em função 

adjetiva e alega que “os adjetivos são os grandes perturbadores da ordem nas línguas” (KAYSER, 

1993, pg 24).  O estudioso verifica que, no século XVII, escritores utilizam a palavra com o nexo mais 

amplo e faz um apanhado de como os dicionários se referenciam na época. As definições flutuavam 

entre os sinônimos do que fosse ridículo, bizarro, extravagante, ou seja, o conceito passava por um 

processo de esterilização que o aproximava do burlesco e do cômico. 

O autor observa que, desde a descoberta das pinturas ornamentais em Roma, fazem parte da 

construção do conceito de grotesco processos constantes de dissolução, mistura de domínios, até então, 

separados, o rompimento com o estado estático, a perda de identidade, a distorção das proporções; “a 

suspensão da categoria de coisa e a destruição do conceito de personalidade” (KAYSER, 1993, pg 

161). Além disso, ele também afirma que essas dissoluções não cabiam mais somente ao indivíduo ou 

a algo singular, mas também atingiam a ordem lógica de nossa orientação no mundo, ou seja, também 

é possível observar que, em certas obras, podemos encontrar os fenômenos listados acima sendo 

utilizados para uma quebra com a noção de normalidade, ou até com a noção de realidade, pre 

concebida antes do aparecimento deles. Tal quebra acaba por constituir uma manifestação da loucura 

dentro do indivíduo que testemunhou o grotesco fazendo com que ele entenda que “O mundo grotesco 

causava a impressão de ser a imagem do mundo visto pela loucura” (KAYSER, 1993, pg 162). 

Entretanto, para que o grotesco possa ser apresentado com um mundo alienado, desfigurado, estranho 

é preciso que, antes disso, estejamos ambientados a um mundo familiar para que sejamos 

surpreendidos pelo estranhamento. Pois o mundo grotesco “é o nosso mundo -- e não é” (KAYSER, 

1993, pg 162), “tem seu fundamento justamente na experiência de que nosso mundo, confiável e 

aparentemente bem arrimado numa ordem bem firme, se alheia sobre a irrupção de podres poderes 

abismais” (KAYSER, 1993, pg 162).   

Tendo definido a linha teórica para o conceito de grotesco, cabe agora descrever a sua relação 

com o sublime. Para entender essa relação, é necessário resgatar, primeiramente, alguns conceitos 
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propostos e utilizados na obra crítica e poética de Charles Baudelaire, que foi um dos primeiros, se 

não o primeiro, a aproximar esses conceitos que estavam separados até então. O poeta e crítico literário 

francês, ao aproximar esses conceitos, acaba dissolvendo a barreira que existe entre eles tornando 

possível que elementos como uma carcaça em decomposição, presente no poema “Une charogne”, 

seja sublime, pois são capazes de evocar a beleza. Como exemplo desse comportamento, ainda no 

poema citado anteriormente, temos a comparação entre a vida, um elemento associado ao sublime, e a 

morte, elemento associado ao grotesco. Ambos os elementos estão separados e aceitos como 

antagonistas, pois estão relacionados a conceitos que, até então, eram tidos como antagonistas. 

Entretanto, basta a descrição de vermes que se alimentam da carne podre de uma carcaça para fundir 

os dois conceitos, pois exemplifica a existência de vida na morte, eliminando a barreira entre os dois 

elementos e, por consequência, dos dois conceitos. 

  No capítulo sobre a modernidade presente no artigo O pintor da vida moderna, Baudelaire 

busca uma “teoria racional e histórica do belo” a partir da premissa de que o belo é, na verdade, um 

conceito de duas faces, uma variável e outra invariável, ou seja, uma aplicação única de um conceito 

com duas dimensões:  

 

O belo é constituído por um elemento eterno, invariável, cuja quantidade é 

excessivamente difícil de determinar, e de um elemento relativo, 

circunstancial, que será, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, à 

época, a moda, a moral, a paixão. Sem esse segundo elemento, que é como o 

invólucro aprazível, palpitante, aperitivo do divino manjar, o primeiro 

elemento seria indigerível, inapreciável, não adaptado e não apropriado à 

natureza humana. Desafio qualquer pessoa a descobrir qualquer exemplo de 

beleza que não contenha esses dois elementos (BAUDELAIRE, 1996, p 10-

1.) 
 

 

Ainda que seja difícil imaginar, por exemplo, que uma carniça atue como “invólucro 

aprazível”, torne o fator invariável digerível para o ser humano e, consequentemente, que ela seja 

utilizada para que observemos o belo, é preciso pensar que a própria carniça seja uma substância 

tangível, capaz de evocar circunstancialmente o sublime.  

Baudelaire desenvolve diversas obras ocupando essa face variável da beleza e o faz explorando 

poeticamente temas que, em outro meio, seriam somente tratados como repulsivos. Com essa tendência 

e utilizando dos conceitos expostos por Hugo Friedrich em Estrutura da lírica moderna, o poeta 

desenvolve componentes e características, como uso de um léxico variado, a manifestação da feiura, 

a descrição detalhada do material e do brutal, entre outros recursos que abririam precedentes para o 

desenvolvimento de obras como as de Cruz e Sousa, o surgimento da extraordinária obra de Augusto 

dos Anjos e vários outros poetas brasileiros ao longo do século XX. Vinícius de Moraes, no poema 
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“Balada da moça do miramar”, desenvolve sua lírica nessa face variável do belo, relacionando os temas 

grotescos com elementos sublimes e eliminando a barreira que os separa. Além disso, cria diversas 

camadas de “normalidade” em seus versos antes que novos versos venham para quebrá-las, fazendo 

com que nossas bases de orientação do que está sendo desenvolvido como normal ou como realidade 

comecem a demonstrar-se inúteis e parem de fazer sentido, obrigando o leitor a observar por uma nova 

ótica. 

 

 Do grotesco no miramar 

Vejamos, a propósito de apontar os momentos grotescos e analisá-los, excertos do poema 

“Balada da moça do miramar”, publicado em 1954, na Antologia poética de Vinicius de Moraes: 

 

 
Silêncio da madrugada 

No Edifício Miramar... 

Sentada em frente à janela 

Nua, morta, deslumbrada 

Uma moça mira o mar. 

 

Ninguém sabe quem é ela 

Nem ninguém há de saber 

Deixou a porta trancada 

Faz bem uns dois cinco dias 

Já começa a apodrecer 

Seus ambos joelhos de âmbar 

Furam-lhe o branco da pele 

E a grande flor do seu corpo 

Distila um fétido mel. 

 

 

O poema começa com uma breve descrição do ambiente e introduz a sua personagem principal. 

Estabelecendo um espaço determinado, que é um quarto dentro do edifício Miramar, e um tempo 

indeterminado, que começa a ser contado após dois ou cinco dias da morte da moça. A personagem 

principal desse poema, que, assim como o tempo, é indeterminada, é uma moça “nua, morta e 

deslumbrada” que está olhando para o mar. Por mais que ao longo do poema sejam apresentadas novas 

informações a seu respeito, ela nunca adquire uma personalidade ou individualidade. Esse é o primeiro 

fator grotesco do poema: a perda de identidade da moça do miramar, a completa dissolução da 

individualidade do corpo morto de um ser humano.  

O eixo imagético desse poema trata de uma descrição detalhada do corpo em decomposição de 

uma mulher dentro de um quarto. Como principais características temos a presença marcante, na 

estrutura do poema, de uma sequência de enjambement que dá ao poema um tom horizontal, como se 

o eu lírico estivesse relatando algo ao leitor. Outra característica é a linguagem totalmente objetiva que 

se faz presente na maior parte do poema, corroborando com a composição de um relato. Entretanto, o 
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eu lírico, frequentemente, troca esse relato frio e sem margem para interpretação por sequência de 

comentários estabelecidos por metáfora, como, por exemplo, "joelhos de âmbar” “grande flor do seu 

corpo” no sexto e oitavo versos da segunda estrofe, respectivamente. 

A descrição do corpo em decomposição da moça começa a partir da segunda estrofe. 

Primeiramente, observa os joelhos dando a entender que existem ferimentos nele.  Em seguida fala “a 

grande flor do seu corpo/ Destila um fétido mel”, essa frase abre interpretação para duas possibilidades: 

ou a “grande flor do seu corpo” é uma referência a pele da Moça e “o fétido mel” pode ser alguma 

secreção proveniente da pele, ou pode se tratar da vagina da moça, que também pode secretar algum 

fluido relacionado a decomposição do corpo. Ambas teorias estão inscritas no campo da disformia, ou 

seja, a decomposição do corpo da moça. O que resulta em outro fator grotesco do poema: a disformia, 

metamorfose, transição de um estado para outro. O poema segue: 

 

 
Mantém-se extática em face 

Da aurora em elaboração 

Embora formigas pretas 

Que lhe entram pelos ouvidos 

Se escapem por umas gretas 

Do lado do coração. 

Em volta é segredo: e móveis 

Imóveis na solidão... 

Mas apesar da necrose 

Que lhe corrói o nariz 

A moça está tão sem pose 

Numa ilusão tão serena 

Que, certo, morreu feliz. 

 

 

Nessas estrofes, o eu lírico começa a falar sobre o “comportamento” do corpo morto da moça 

do miramar ao introduzir os versos “mantém-se estática em face/ Da aurora em elaboração”, ou seja, 

fala que ela fita fixamente o horizonte no qual o sol está nascendo. Apesar de um cadáver não poder 

apresentar um comportamento propriamente dito ou a escolha de permanecer olhando para o horizonte, 

o eu lírico descreve como se fosse possível. Esse verso prepara o leitor e estabelece uma situação 

insuspeita, para o aparecimento de outros dois elementos a seguir: o sol e a lua. Em seguida, o eu lírico 

menciona “formigas pretas” que entram no corpo da moça através dos ouvidos e caminham até 

aberturas ao lado de seu coração.  Nesses versos, ocorre a mistura de dois domínios que, até então, 

pareciam distantes: o dos insetos, que vivem no subterrâneo, e o interior do corpo humano. Essa 

mistura resulta na elaboração de uma imagem grotesca que acaba por corroborar com a disformia pela 

qual a moça está passando e constrói a ideia de proximidade entre o interior do corpo e o interior da 

terra, aproximando a moça da natureza.  



 

 
[ 229 ] 

Em seguida, fala de uma necrose no nariz, voltando ao campo da observação realista do corpo 

em decomposição, porém, logo em seguida, fala, nos três últimos versos da terceira estrofe, “A moça 

está tão sem pose/ Numa ilusão tão serena/ Que, certo, morreu feliz”. Essas duas informações em 

sequência mostram que eu lírico começa a dividir sua descrição entre uma observação realista do corpo 

e uma dedução a respeito daquele corpo. A partir do momento que analisa a expressão facial da moça 

e afirma que ela “morreu feliz”, ele está se afastando da observação objetiva dos fatos e se 

aproximando de uma dedução de como aquela moça faleceu. Essa característica resulta no 

levantamento de duas observações: (1) que o eu lírico, ao relatar de forma objetiva os ferimentos e 

fazer deduções sobre a morte, pode se estabelecer quase como um investigador da morte da moça ou 

(2) que essa dualidade no discurso do eu lírico configura, por si só, uma disformia do discurso, através 

da junção da linguagem objetiva e da linguagem subjetiva.  

Até o momento, foram mencionados momentos grotescos estabelecidos a partir da disformia e 

do encontro de domínios, até então, distantes. Os exemplos acima citados, acabam por constituir uma 

primeira camada de elementos grotescos na qual, além de ser grotesca, ambienta o leitor em um mundo 

conhecido, ou seja, numa realidade familiar a ele, na qual pessoas que morreram entram em  

decomposição. É a partir da quinta estrofe do poema que os elementos grotescos começam a operar 

pelo viés do rompimento da realidade pre determinada pelo eu lírico. Vejamos a quinta e a sexta 

estrofe.  

 

 
De noite é a lua quem ama 

A moça do Miramar 

Enquanto o mar tece a trama 

Desse conúbio lunar 

Depois é o sol violento 

O sol batido de vento 

Que vem com furor violeta 

A moça violentar. 

 

Muitos dias se passaram 

Muitos dias passarão 

À noite segue-se o dia 

E assim os dias se vão 

E enquanto os dias se passam 

Trazendo a putrefação 

À noite coisas se passam... 

A moça e a lua se enlaçam 

Ambas mortas de paixão. 

 

 

Nessas duas estrofes o eu lírico começa a falar do relacionamento da moça com os astros como, 

por exemplo, nos versos “de noite é a lua quem ama/ a moça do miramar”. Essa informação, à primeira 

vista, parece um emprego de uma metáfora ou algo com significado simbólico, entretanto, com os 
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versos “A moça e a lua se enlaçam/ Ambas mortas de paixão”, é possível afirmar que a relação entre 

a moça e a lua é mais que metafórica, pois trata-se de uma relação sexual lésbica e necrófila entre a 

mulher e a lua. Já nos versos “Enquanto o mar tece a trama/ Desse conúbio lunar” podemos ver que, 

entre as amantes, existe um intermediário para que a relação aconteça: o mar. O verso “Enquanto o 

mar tece a trama” sugere, pela carga semântica do verbo tramar, que o mar planeja, arquiteta a relação 

entre a moça e a lua e, levando para uma visão mais realista, é como se o mar levasse umidade para o 

corpo, retardando o processo de decomposição. 

 Em seguida, fala da relação da moça com o sol sempre descrevendo-o como violento, como 

um agressor. Por exemplo, nos versos “depois é o sol violento/o sol batido de vento/ que vem com 

furor violeta/ a moça violentar” o contexto estabelecido entre os dois é relativo ao abuso sexual, como 

se o sol, ao estimular a putrefação do corpo da moça com sua temperatura e falta de humidade, 

realizasse um abuso sexual necrófilo. Assim como o mar é o intermediário da relação da moça com a 

lua, o vento aparece aqui cumprindo o mesmo papel em relação ao sol. Como se as correntes de vento 

levassem o calor do sol até o corpo da moça e deixassem o ambiente onde ela está mais seco e, com 

isso, acelerando o processo de decomposição.  

Essa dicotomia Sol e Lua no tratamento da moça reflete as duas faces que foram abordadas 

anteriormente. Por um lado, pode descrever uma visão realista a respeito da decomposição do corpo 

da moça, pois, o sol quente combinado com vento sem umidade, acelera o processo de decomposição, 

mas com o clima mais ameno da lua, em parceria com a umidade trazida pelo mar, retarda o processo. 

Porém, o que nos é apresentado no poema é a relação amorosa e sexual entre a moça e a lua e o abuso 

sexual do sol com a moça, duas relações sexuais entre seres de domínios diferentes, humanos e 

cósmico, que se misturam no sexo. Além disso, cabe lembrar que a relação entre a moça e os astros 

foi introduzida anteriormente pelos versos “mantém-se estática em face/ Da aurora em elaboração”. 

Essa introdução de contexto ocorre de forma comum, insuspeita, como se estabelecesse uma situação 

normal, um cadáver está posicionado de forma a observar a janela e ver a aurora, a transição da lua 

para o sol. Entretanto, ao descrever as relações sexuais que a moça tem com ambos os astros, o eu 

lírico quebra com essa normalidade e surpreende o leitor com novos conceitos que não pertencem a 

realidade que, até então, estava sendo descrita. Como se o leitor observasse esse mundo através do 

olhar da loucura. 

Como dito anteriormente, dinâmica do tempo não é precisa e a única marcação temporal que 

temos é pautada pela repetição da manifestação grotesca das relações sexuais, como é mostrado nos 

versos “Muitos dias se passaram/ Muitos dias passarão/ À noite segue-se o dia/ E assim os dias se 

vão”.  Essa dinâmica de tempo, que é construída da forma típica das baladas de Vinicius de Moraes, 

leva a entender que esse ciclo, sol e lua, ocorre repetidas vezes desde que a moça morreu. Devido a 
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isso, dá-se a entender que o tempo também é um fator, um agente, um personagem neste poema. Cabe 

a ele reger qual astro exerce influência sobre o corpo e se relaciona com ele, é ele quem define o estado 

de putrefação do corpo. Por fim, na última estrofe do poema: 

 

 
Ah, morte do amor do mundo 

Ah, vida feita de dar 

Ah, sonhos sempre nascendo 

Ah, sonhos sempre a acabar 

Ah, flores que estão crescendo 

Do fundo da podridão 

Ah, vermes, morte vivendo 

Nas flores ainda em botão 

Ah, sonhos, ah, desesperos 

Ah, desespero de amar 

Ah, vida sempre morrendo 

Ah, moça do Miramar!  

 

 

A fase de descrição do relacionamento da mulher com os astros acaba e tem início uma estrofe 

composta por uma série de exclamações, na qual o eu lírico utiliza a preposição “ah!” que, por carga 

semântica, pode transmitir o sentido de alegria, alívio, tristeza e admiração dando a entender que o eu 

lírico expressa uma dessas emoções ou todas elas ao mesmo tempo em cada verso. Isso faz com que o 

tom impessoal do poema seja deixado de lado definitivamente. Entretanto, o ponto principal que quero 

levantar sobre essa estrofe é que, a partir desse momento, existe uma pausa nos enjambement 

consecutivos, que, até então, dominavam o poema, passando para apenas dois que acabam por 

introduzir uma reflexão e uma referência. O primeiro ocorre nos versos “Ah, flores que estão 

crescendo/ Do fundo da podridão” fazendo uma reflexão a possibilidade de elementos grotescos, 

“fundo da podridão” serem capazes de evocar ou representar a beleza “flores”, assim como vimos no 

poema Une charogne, de Baudelaire. O segundo ocorre nos versos “Ah, vermes, morte vivendo/ Nas 

flores ainda em botão”, fazendo referência ao poema Evocação de Recife de Manuel Bandeira no qual 

o eu lírico diz “Dessas rosas muita rosa/ Terá morrido em botão...” fazendo referência às moças da 

cidade de recife da infância de Manuel Bandeira que morriam muito jovens. Tal referência dá a 

entender que o eu lírico está falando sobre a própria moça do Miramar, que morrera jovem, ainda “em 

botão”.  

Em suma, a última estrofe é uma síntese entre as duas outras partes do poema, ou seja, uma 

síntese entre a parte descritiva objetiva, que vai da primeira estrofe à quarta e que faz uma descrição 

fiel sobre os ferimentos da moça, do cenário e do processo de decomposição; e a parte descritiva 

subjetiva, que compreende a quinta e sexta estrofe e que fala sobre o relacionamento da moça com os 

astros. Nessa última estrofe, o eu lírico alterna entre momentos de pura reflexão e de admiração em 
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relação ao ocorrido, além disso, quebra com o tom narrativo e horizontal que o poema mantinha desde 

o início, substituindo-o por um tom mais ritmado e mais vertical. Essa metamorfose mostra que as 

construções grotescas não estão somente no campo imagético, mas também na estrutura que compõe 

o poema. 

 

Conclusão  

 Por fim, cabe concluir que o poema “Balada da moça do miramar” se desenvolve a partir 

construção de um eixo imagético composto por diversos tipos e camadas de grotesco e é altamente 

influenciado por Baudelaire no que tange a aproximação do grotesco ao sublime.  

  No que tange as camadas de grotesco, primeiramente, o eu lírico utiliza uma linguagem 

objetiva e técnica para descrever os ferimentos, a decomposição do cadáver e o cenário. Essa 

construção imagética, por si só, já é uma manifestação do grotesco, mas também tem a função de fazer 

com que o leitor se ambiente em um mundo pautado pelas leis da realidade, um mundo conhecido. 

Entretanto, ao inserir, na quinta estrofe, uma descrição a respeito das relações sexuais da moça com a 

lua e o sol, esse ambiente que o eu lírico situa o leitor é alheado. O eu lírico quebra a ordem natural 

presente e, consequentemente, quebra com a realidade preconcebida até então. Ele constrói outra 

manifestação grotesca sobre a construção imagética grotesca que já estava presente. 

Além disso, também existe uma metamorfose grotesca na própria estrutura do poema. O poema 

apresenta sucessivos enjambement que dão a ele um tom de relato descritivo e, até a quarta estrofe, 

utiliza uma linguagem técnica, ou seja, feita com vocábulos pertencentes à área da medicina. Porém, 

na quinta estrofe, a linguagem objetiva desaparece e o eu lírico a substitui por uma linguagem subjetiva 

para falar sobre algo que desobedece às leis naturais do nosso mundo: a relação sexual da moça com 

os astros. Já na última estrofe o poema perde totalmente essas características. Os enjambement param, 

fazendo com que o poema substitua seu tom horizontal por um tom vertical de leitura. A maioria dos 

versos começam com a interjeição “ah”, que pode expressar alegria, alívio, tristeza ou admiração. Tal 

escolha dá a entender que ele sente um desses sentimentos ou todos ao mesmo tempo em relação a 

moça. Ao longo de todo o poema, são apresentadas várias metamorfoses e disformias na própria 

construção dos versos, como se o próprio poema estivesse passando por uma decomposição, perdendo 

as características objetivas e técnicas e revelando seu interior subjetivo, o que resulta em uma nova 

manifestação grotesca. 

Quanto a relação sublime – grotesco, é possível observar que o eu lírico busca, ao longo de 

todo o poema, aproximar elementos abjetos ao belo na tentativa de mostrar que esses mesmos 

elementos podem evocar beleza. É o que acontece ao estabelecer uma relação entre morte e vida, da 

mesma forma que Baudelaire faz em Une charogne, ao citar as “formigas pretas” que decompõem o 
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corpo da moça. Entretanto, o momento no qual a relação entre sublime e grotesco alcança seu ápice é 

na quinta estrofe, quando o eu lírico começa a falar da relação entre a mulher e a lua, descrevendo-a 

como uma relação sexual necrófila de amor. A presença dessas relações sexuais expõe uma 

aproximação não só do corpo com os astros, mas também do grotesco com o sublime ligado à natureza 

cósmica. Essa aproximação eleva o nível imagético do repulsivo, ressignificando-o; o sublime e o 

grotesco tornam-se um, evocando a beleza. 

Por fim, cabe ressaltar que a obra grotesca de Vinicius de Moraes, que compreende vários 

outros poemas além desse, é vasta e a presença do grotesco acontece de diversas formas, como 

pudemos observar ao longo desse poema. A lírica e os conceitos utilizados na elaboração desses 

poemas merecem tanta atenção e destaque do meio acadêmico quanto sua obra lírico amorosa, pois 

revelam a alta qualidade lírica de Vinicius de Moraes nas mais variadas temáticas.  
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POESIA COMO RESISTÊNCIA AO ESTIGMA: O HIV/AIDS NA 
ANTOLOGIA POÉTICA TENTE ENTENDER O QUE TENTO 
DIZER1 
 

Leandro Noronha da Fonseca 
 

Introdução 

 

São inúmeros os impactos da epidemia de HIV/aids surgida no início da década de 1980. Para 

além de suas dimensões biomédicas, o fenômeno foi amplamente representado pela arte. É extensa a 

lista de músicas, livros, espetáculos teatrais e filmes que retrataram a epidemia, assim como a 

pluralidade de olhares acerca da temática. No contexto brasileiro, encontramos uma série de artistas 

que trouxeram o HIV/aids para os seus trabalhos: o artista plástico Leonilson, o escritor Caio Fernando 

Abreu e o cantor e compositor Cazuza são apenas alguns exemplos mais evidentes.  

Na literatura brasileira, é possível encontrar títulos que buscaram representar a epidemia. São 

contos, novelas, romances, poemas e autobiografias que fornecem aos leitores uma miríade de 

representações do vírus e das questões que o cercam. Os estudos Histórias positivas: a literatura 

(des)construindo a Aids e Os perigosos: autobiografias & Aids, de Marcelo Secron Bessa (1997; 

2002), nos oferecem um rico panorama historiográfico da produção literária brasileira sobre HIV/aids 

nas duas primeiras décadas da epidemia. Além de Caio Fernando Abreu, a temática do vírus (ou da 

doença) também se encontram em produções literárias de Silviano Santiago, Bernardo Carvalho, 

Herbert Daniel, Adelaide Carraro, Mário Rudolf, Alberto Guzik, Jean-Claude Bernardet, Valéria 

Piassa Polizzi, Overland Airton, entre outros.  

Bessa (1997; 2002) contempla as décadas de 1980 e 1990 e delimita a prosa como objeto de 

sua análise, deixando de lado as produções poéticas. Em pesquisas em revistas acadêmicas, 

repositórios e bancos de dissertações e teses, é possível observar uma lacuna emergente no que diz 

respeito à poesia brasileira contemporânea em interface com o HIV/aids. Tais pesquisas privilegiam a 

análise de obras autobiográficas e de ficção, o que motiva a produção do presente trabalho, voltado à 

poesia contemporânea.   

O ponto de partida para analisarmos as representações do HIV/aids na poesia brasileira 

contemporânea é a antologia poética Tente entender o que tento dizer: poesia + hiv/aids. Organizada 

pelo poeta e jornalista carioca Ramon Nunes Mello (2018), é apontada por Fonseca (2019) como sendo 

 
1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior - Brasil 

(CAPES) - Código de Financiamento 001, e também da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul – UFMS/MEC – 

Brasil. 
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a primeira antologia poética publicada no Brasil voltada explicitamente à temática. A obra reúne 101 

poemas de 96 brasileiros, oriundos de diversas regiões do país. É dividida em três partes temáticas: a 

primeira parte volta-se para a questão da linguagem; a segunda, para a memória das pessoas que 

morreram em decorrência da aids; e a terceira, que reúne questões como corpo, vida, morte, sexo etc.  

Além do ineditismo, a coletânea oferece um rico panorama da poesia brasileira contemporânea, 

abarcando obras de escritores de diversas gerações. Figuram autores com mais visibilidade pelo 

público e/ou a crítica, tais como Armando Freitas Filho (vencedor do Prêmio Jabuti), Angélica Freitas 

(seu Um útero é do tamanho de um punho conquistou o prêmio de melhor livro de poesia pela APCA 

- Associação Paulista de Críticos de Arte), Antonio Carlos Secchin e Antonio Cicero (ambos membros 

da Academia Brasileira de Letras). Por outro lado, também é possível encontrar poetas mais jovens, 

tais como Amara Moira, Bruna Mitrano, Felipe da Fonseca, Fernando Impagliazzo, Luana Carvalho, 

Marcio Junqueira, entre outros.  

Tendo em vista a pluralidade de Tente entender o que tento dizer, seus autores e projetos 

estéticos específicos, tomaremos como objeto de análise três poemas, a fim de contemplar cada uma 

das partes que estruturam a antologia. Assim, partiremos dos poemas “Ponto de corte”, de Bruna 

Mitrano, “Pra eles não deu”, de Viviane Mosé, e “Um agora”, de Bruce de Araujo. As obras 

mencionadas serão brevemente analisadas à luz da Teoria da Poesia, a partir de seus aspectos 

estruturais e suas camadas lexicais, sintáticas e semânticas.  

 
Cortes, caboclos e corais: o “Ponto de corte”, de Bruna Mitrano 

 

Nascida em 1985 na cidade do Rio de Janeiro, Bruna Mitrano (2018) é poeta e articuladora 

cultural. Publicou o livro Não (Ed. Patuá, 2016), além de poemas em revistas literárias e antologias, a 

exemplo do recente As 29 poetas hoje, organizado por Heloísa Buarque de Hollanda (Companhia das 

Letras, 2021). O poema “Ponto de corte” encontra-se na primeira parte da antologia Tente entender o 

que tento dizer e pode ser observado a seguir:  

 
nunca contei cd4 
nem fiz pep prep 

 
trava língua que 
eu devia conhecer 
quando 

 
é difícil falar 
respira 

 
a coral escapa 
da cinta do caboclo 
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e escala o corpo 
e entra pela boca 

 
a demônia é a febre 
mas é menos febre 
que a hora e o dente 

 
no lugar incerto ( 
diz-se indeterminado) 

 
respira 

 
na zona cinza 
acima do cut-off 
é difícil às vezes é  
impossível 

 
respirar 
fala 

 
existe uma janela. 
(MITRANO, 2018, p. 53-54, grifo da autora) 

 

 O poema apropria-se de termos biomédicos, vinculados ao universo do HIV/aids. Encontramos 

a expressão CD4 (termo técnico para os linfócitos), PEP (profilaxia pós-exposição, consiste no uso de 

medicamentos antirretrovirais após uma exposição de risco ao vírus), PrEP (possui dinâmica similar 

ao da PEP, mas é utilizada antes de relações sexuais sem uso de preservativo), cut off (ou “ponto de 

corte” – expressão que dá título ao poema –, diz respeito a determinado valor numérico que indica a 

avaliação de testes sorológicos) e zona cinza (ou gray zone, resultado indeterminado de um diagnóstico 

e que necessita de outros exames).  

 Por outro lado, o eu lírico evoca o Caboclo Cobra-Coral, entidade da Umbanda relacionada aos 

saberes mágicos da natureza, seus venenos e poderes curativos. A iconografia da entidade está 

normalmente atrelada à imagem de um homem indígena tendo em punhos uma cobra-coral, enrolada 

em um dos braços ou na cintura, feito cinta. O domínio que a entidade exerce sobre o animal – ou 

sobre a sua peçonha – é fragilizado no poema, em que a cobra escapa do caboclo, ou seja, foge de seu 

controle (FONSECA, 2020, p. 655).  

 Há uma suspensão de sentido de alguns versos por meio de elipses e incompletudes sintáticas. 

O discurso poético do eu lírico é interrompido pela falta de ar e pela angústia que o impedem de dar 

prosseguimento à linearidade, a exemplo dos versos “trava língua que/ eu devia conhecer/ quando” e 

“é difícil falar/ respira”. A respiração e a fala são elementos que se perdem, ou que são suspensos, 

proporcionando uma atmosfera de indeterminação, expressa também graficamente nos espaços em 

branco entre uma estrofe e outra. 
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 Ainda que esteja fortemente ligada à entidade da Umbanda, a figura da cobra-coral também 

pode ser lida metaforicamente como o órgão sexual, tendo em vista as quinta e sexta estrofes do poema, 

em que elaboram-se sentidos acerca do erotismo e da sexualidade (“corpo”, “boca”, “demônia”, 

“febre”, “dente”). A imagem da cobra que escapa do cinto (localizado na cintura, próximo das partes 

íntimas) e que adentra uma boca pode ser facilmente relacionada ao sexo oral.   

 Uma leitura mais generalista de “Ponto de corte” nos possibilita reconhecer um eu lírico diante 

da dúvida do status sorológico, que resulta em uma espécie de culpa pelo desconhecimento de métodos 

preventivos (a contagem de CD4, a PEP e a PrEP são trava-línguas que deveriam ser conhecidos) na 

“hora” e no “dente” de uma relação sexual. A angústia derivada da indeterminação sorológica é 

representada no texto, como apontado, pela série de incompletudes e cortes.  

 O poema busca evidenciar a fragilidade humana diante das incertezas da vida: mostra-nos que 

qualquer caboclo pode deixar escapar a segurança na febre do desejo. Os elementos científicos e 

religiosos, aparentemente antitéticos, são utilizados simbolicamente por Bruna Mitrano (2018) no 

intuito de alargar a apreensão dos mesmos para além de seus significados restritos.  

 Entre a ciência e a religião, o veneno e a cura, a vida se mostra indeterminada. Qualquer 

controle sobre ela pode resultar em frustração, ainda mais se o desconhecimento se apresenta como 

impeditivo para o caminho da tranquilidade. Em outros termos, as angústias apresentadas pelo eu lírico 

poderiam ser amenizadas caso houvesse conhecimento acerca da PEP e da PrEP.  

O poema nos provoca uma reflexão crítica acerca dos chamados “grupos de risco”. A expressão 

marginaliza e estigmatiza: ao cunhar a expressão para demarcar populações mais vulneráveis a 

determinadas enfermidades/infecções, cria-se a falsa sensação de “imunidade” para outros setores da 

sociedade, fazendo com que eles não se aproximem dos cuidados médicos necessários para a 

prevenção ou tratamento específicos (SOARES, 2001, p. 81-83). Assim, o poema nos indica uma 

necessária reflexão: todas as pessoas sexualmente ativas estão passíveis de entrar em contato com o 

HIV/aids. É uma questão que deve estar vinculada não apenas a determinados grupos, mas sim a toda 

a sociedade. 

 

Entre o ontem e o hoje da epidemia: “Pra eles não deu”, de Viviane Mosé 

 
Éramos nus 
Na década de oitenta. 
A liberdade se impunha. 

 
Corpos expostos, 
Almas compartilhadas 
Cabeças. 

 
Olhos famintos de mundo. 
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Mas veio a peste: 
 

No umbigo da busca 
No plexo 
O osso duro de roer 
A morte 
A nos ceifar pelo sexo. 

 
Saint Claire foi o primeiro 
A desaparecer. 
Tião Sá foi o segundo 
A ser consumido 
Por aquela foice esquisita. 

 
Depois foi Cristina 
A perder corpo 
Pouco a pouco 
Até tombar de dor 
Na madrugada. 

 
E eu nem estava. 

 
Nunca pude esquecer 
Seus gestos mínimos  
Sua delicadeza. 

 
Nem fui capaz de apagar 
Os olhos de Tião, na praia 
Me dizendo, cara 
Agora foi comigo. 

 
Pouco depois ninguém mais 
Morria. 
Mas pra eles não deu tempo. 
Pra eles não deu. 
(MOSÉ, 2018, p. 115-116)  

 

 Natural do Espírito Santo, Viviane Mosé nasceu em 1964 em Vitória. É poeta, psicóloga e 

filósofa, sendo autora de diversas obras, tais como Escritos (1990), Pensamento chão (2001), Frio 

(2017), Calor (2017), entre outros. Também tem publicadas obras sobre filosofia e educação.  

Uma questão central do poema “Pra eles não deu”, de Viviane Mosé (2018), são os sentidos 

elaborados acerca de um período pré e pós-aids. O poema encontra-se na segunda parte da antologia 

poética Tente entender o que tento dizer, reservada à memória das pessoas que morreram em 

decorrência da aids. Assim, o texto mostra-se fortemente voltado não apenas à lembrança de algumas 

personagens que tiveram suas vidas “ceifadas”, mas também aos aspectos mais culturais do contexto 

histórico referenciado no poema e aos impactos da epidemia.  

 As três primeiras estrofes remontam à década de 1980, período marcado pela liberdade sexual, 

de acordo com o eu lírico: a nudez, a liberdade imposta, a exposição dos corpos e o compartilhamento 

de almas e cabeças. Segundo Perlongher (1987, p. 60-61), houve certo crescimento da liberação sexual 
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e da permissividade quanto a homossexualidade, principalmente a partir da década de 1970 e do 

processo de redemocratização do Brasil. A “liberação gay” foi possibilitada por diversos fatores, a 

exemplo do surgimento de estabelecimentos voltados a esta comunidade, tais como bares, saunas, 

boates etc. Assim, o HIV/aids “vem interferir nesse processo – ainda incipiente – de relaxamento dos 

costumes” (PERLONGHER, 1987, p. 62). Ou seja, este cenário é interrompido pela epidemia, ou a 

“peste”, como é metaforizada no poema. De acordo com Sontag (2007, p. 112), a metáfora da peste 

foi vastamente utilizada na caracterização de períodos de grande disseminação de doenças.   

 A vinculação da morte ao sexo é um dos aspectos mais recorrentes na questão do HIV/aids. 

Segundo Soares (2001, p. 89), há uma associação entre sexo, sangue e morte em relação à doença, que 

fez emergir nas sociedades contemporâneas seus medos antigos e sua fragilidade perante à diversidade. 

Tal associação, portanto, formula a equação “sexo = morte”. Além disso, o diagnóstico positivo para 

o HIV era considerado uma “sentença de morte”, diante da percepção construída acerca da 

inexorabilidade da morte, de sua inerência perante o diagnóstico positivo (VALLE, 2017, p. 83).  

 Emerge do poema a figura mais tradicional da morte (o ser que porta uma foice e ceifa a vida) 

na caracterização da epidemia. Na quarta estrofe, o seu surgimento é representado como um fenômeno 

que interrompeu a liberdade sexual que vinha ocorrendo na década de 1980, período em que as práticas 

sexuais apresentavam-se como risco de vida: “A morte/ A nos ceifar pelo sexo” (MOSÉ, 2018, p. 

115).  

 A partir da quinta estrofe observamos a rememoração de personagens vinculados à afetividade 

do eu lírico. Saint Claire, Tião Sá e Cristina foram uma das muitas vítimas da aids, e a perda deles é 

sentida com forte tonalidade melancólica. Evidencia-se no monóstico “E eu nem estava.” certo 

arrependimento pela ausência diante de um momento complexo de adoecimento. O adoecimento pela 

aids é caracterizado pelos seus sentidos mais dolorosos (o corpo que desaparece e definha, a dor que 

tomba). 

 A partir disso, o eu lírico recorda de aspectos bastante íntimos dos entes queridos, tais como os 

gestos mínimos e a delicadeza de Cristina, e o segredo de Tião Sá compartilhado na praia. A morte 

agonizante é transposta para essa memória apegada aos mínimos detalhes: se o poema é iniciado a 

partir de percepções mais gerais sobre a sociedade na década de 1980, nas estrofes finais o leitor é 

aproximado dos aspectos mais sutis das pessoas falecidas. Volta-se, portanto, para a sua própria 

subjetividade.  

 Como foi possível observar, as primeiras estrofes de “Pra eles não deu” esboçam algumas 

caracterizações dos aspectos culturais e sociais da epidemia em sua primeira década. Na última estrofe, 

apresenta-se um período que podemos denominar de “era pós-coquetel”, ou seja, o período após o 

desenvolvimento de medicamentos antirretrovirais sofisticados e que possibilitaram melhor qualidade 
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e maior expectativa de vida para as pessoas soropositivas: “Pouco depois ninguém mais/ Morria.” 

(MOSÉ, 2018, p. 116). Ainda assim, há um lamento por parte do eu lírico: não deu tempo para seus 

amigos, que tiveram as vidas “ceifadas” antes que houvesse estabilização da condição de saúde.  

 

Desejo e silêncio: análise de “Um agora”, de Bruce de Araujo 

 
Você me questiona da não transa 
faz tempo de juntos 
e nada de passar da boca 
eu embromando 
inventando desculpas 
fugindo quando me aparecia nua 
você de início paciente 
hoje com desejo já tão latente 
e eu não consigo dizer 
não encontro maneira 
impulso, coragem 
tenho medo que ao saber da verdade 
você se aparte de mim 
termine com tudo e vá-se embora 
e seja o fim da nossa aurora 
pra te dizer tudo tim-tim por tim-tim 
e depois, talvez, quem sabe, enfim 
você me diga que eu sou lindo assim 
e eu sorria 
e você me beije e diga:  
- Pega a camisinha e mete em mim. 

(ARAUJO, 2018, p. 158) 
 

Bruce de Araujo (2018) nasceu em 1985 na cidade do Rio de Janeiro e é ator e poeta. Além de 

ter atuado em diversos espetáculos teatrais, publicou o livro de poemas Leia antes que eu jogue fora, 

em 2016. Um ano depois, Araujo também escreveu e dirigiu Estudo sobre a maldade, sua primeira 

peça solo.  

O poema “Um agora” apresenta os dilemas de um eu lírico diante de sua condição soropositiva. 

Ele manifesta seu medo da rejeição afetiva e sexual, mantendo silêncio sobre si para uma figura 

feminina. A não transa, as relações que não passam do beijo e as desculpas são utilizadas pelo eu lírico 

a fim de protelar a revelação sobre o vírus. 

Compartilhar a condição sorológica é um ato profundamente desafiador para o eu lírico, que 

não consegue expressar a sua verdade, ainda que deseje ser aceito e vivenciar a sua sexualidade de 

maneira plena. O medo da rejeição é o impulsor deste silêncio. Teme-se o afastamento da figura afetiva 

após a revelação da soropositividade. A relação do casal, caracterizada como “aurora” – metáfora 

deveras desgastada, inclusive – é um fator importante para o sujeito poético. Mas, mais do que a 

relação em si, representa-se no poema o medo do abandono e da rejeição, aspectos ligados ao 

preconceito contra as pessoas que vivem com HIV ou aids.  



 

 
[ 241 ] 

Os versos finais do poema nos mostram o desejo que o eu lírico nutre pelo desfecho positivo 

de seu dilema. Deseja-se o encontro e não a recusa: o sorriso, o beijo e a transa (com preservativo, é 

preciso frisar). Deseja-se o amor em sua plenitude. Deseja-se o reconhecimento de sua beleza. Em 

outros termos, o eu lírico anseia pela aceitação de sua condição, e que ela não seja um impeditivo para 

o exercício de sua vida afetiva e sexual.  

Outro ponto relevante a ser observado no texto de Bruce de Araujo (2018) é a presença de um 

casal heterossexual (“eu sou lindo”; “me aparecia nua”), afastando a obra da comum relação 

estabelecida entre HIV/aids e homossexualidade. Além disso, o último verso reforça o sentido 

preventivo do ato sexual ao introduzir na sexualidade do eu lírico o uso do preservativo.   

Ainda que haja um “final feliz”, ele existe apenas no plano da imaginação do eu lírico. Não 

temos um desfecho definido quanto à relação do casal, tampouco se o eu lírico conseguiu concretizar 

seus anseios. E talvez isso seja o menos importante no poema. “Um agora” estrutura-se a partir da 

imposição do silêncio pelo medo do abandono e do sentimento de angústia. O leitor pode observar um 

movimento entre o silêncio e o desejo, o medo do desprezo e a vontade de ser feliz que impulsiona os 

dilemas do sujeito lírico. Assim, o texto de Bruce de Araujo (2018) nos possibilita profundas reflexões 

acerca do estigma e do preconceito que ainda cercam a questão do HIV/aids e da rejeição afetiva e 

sexual da qual estão sujeitas as pessoas soropositivas.  

No surgimento da epidemia, houve o que João Silvério Trevisan (2018, p. 403-404) chama de 

“terrorismo moral”, uma expressiva circulação de discursos discriminatórios e repressivos pela 

imprensa e a medicina. De um lado, algumas revistas tomavam a monogamia como solução para a 

aids, relacionando a doença à “promiscuidade” (ou seja, configuração afetiva-sexual fora do sistema 

conjugal) e à comunidade homossexual. De outro, houve um “controle moral” por parte da comunidade 

médica, que reforçava a culpabilização e o moralismo quanto às sexualidades dissidentes.  

Uma pesquisa da Organização das Nações Unidas - ONU (2019) aponta que 64,1% das pessoas 

vivendo com HIV/aids no Brasil foram vítimas de algum tipo de estigma ou discriminação em 

decorrência de sua sorologia. São violências de ordem verbal, material e física. A partir disso, qual o 

papel da literatura diante de uma realidade desumanizadora? Em seu ensaio O direito à literatura, 

Antonio Candido (2004) nos aponta que a literatura é maneira de expressão e que manifesta as emoções 

e as visões de mundo de indivíduos ou sociedades. Ela pode confirmar, propor e apoiar ideias, mas 

também negar, denunciar e combater, e propicia que os problemas sejam vivenciados dialeticamente. 

Assim, mostram-se importantes tanto a “literatura sancionada” quanto a “literatura proscrita”, ou seja, 

“a que os poderes sugerem e a que nasce dos movimentos de negação do estado de coisas 

predominante” (CANDIDO, 2004, p. 175). 
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Ainda de acordo com Candido (2006, p. 113), o poeta pode usar as palavras a partir de duas 

modalidades de expressão: a partir de seu sentido próprio ou figurado.  A linguagem poética foge da 

linguagem convencional ao propor-se polissêmica, pois as palavras são deslocadas de seu sentido geral 

pelo poeta. De acordo com o crítico, as palavras figuradas são utilizadas “com um senso de pesquisa 

expressional, de criação, de beleza, explorados sistematicamente, o que lhes confere uma dignidade e 

um alcance diversos dos que ocorrem na fala diária” (CANDIDO, 2006, p. 113).  

Em sentido similar, Alfredo Bosi (2015) reconhece a natureza polissêmica da poesia e afirma 

que sua linguagem possui um caráter de resistência, ao diferenciar-se da “linguagem ideologizada”, 

ou seja, a do senso comum: “a sua linguagem é tão estranha e tão diferenciada em relação àquilo que 

é a linguagem ideologizada, ou a do senso comum, que ela se transforma em resistência” (BOSI, 2015, 

p. 09).  

Levando em conta os discursos discriminatórios e preconceituosos acerca do HIV/aids, é 

possível considerar que “Um agora”, de Bruce de Araujo (2018), além dos demais poemas aqui 

analisados, elaboram discursos humanizados, afastados do moralismo ou da culpa, representando a 

epidemia a partir de distintos aspectos. Portanto, os poemas resistem à linguagem hegemônica 

elaborada pelas instituições sociais, que forjaram discursos estigmatizantes em torno do HIV/aids.  

 

Considerações finais 

 

A partir do poema “Ponto de corte”, da poeta carioca Bruna Mitrano (2018), observamos a 

utilização de termos biomédicos que dialogam com a realidade histórica contemporânea do HIV/aids. 

A alegoria de figuras religiosas, as incompletudes sintáticas e a suspensão de sentido dos versos por 

meio de cortes abruptos são recursos utilizados no poema e que possibilitam reflexões acerca da 

vulnerabilidade humana diante das incertezas da vida, afastando o leitor da ideia obsoleta e 

estigmatizante de “grupos de risco”.  

A antologia também apresenta aspectos mais amplos acerca da epidemia, a exemplo de “Pra 

eles não deu”, de Viviane Mosé (2018). O poema levanta questões sobre os impactos sociais e culturais 

do HIV/aids na década de 1980, ao mesmo tempo que rememora algumas figuras que tiveram suas 

vidas “ceifadas” pela doença. Transitando entre a exterioridade do mundo e a interioridade de suas 

memórias, o eu lírico relembra com afeto os momentos vividos ao lado de quem já se foi. Ao mesmo 

tempo, o poema faz referência aos tempos atuais do HIV/aids, indicando implicitamente as suas 

transformações após o surgimento da terapia antirretroviral.  

Em “Ponto de corte”, encontramos a angústia de um eu lírico diante das incertezas de um 

diagnóstico. Em “Pra eles não deu”, um mundo atingido pela morte ocasionada pela aids. Já em “Um 
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agora”, de Bruce de Araujo (2018), é possível compreender os dilemas da soropositividade a partir de 

um eu lírico que teme a rejeição ao revelar à companheira a sua condição sorológica. De formas 

distintas, os poemas aqui trazidos nos permitem refletir sobre diversos aspectos acerca do HIV/aids e 

a sua profunda complexidade.  

Por natureza resistente à linguagem comum, a poesia tece sentidos sobre a vida, a sociedade e 

os indivíduos, partindo da palavra como ferramenta para alargar a nossa compreensão de mundo. Além 

de humanizar, os poemas de Tente entender o que tento dizer elaboram outros olhares sobre a 

sexualidade, os impactos civilizatórios da epidemia e da condição soropositiva, entre outras dimensões 

que são contempladas nos mais de noventa textos poéticos que compõem a antologia.  
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OS RATOS E OF MICE AND MEN: A SIMBOLOGIA DO RATO NA 
LITERATURA E AS CONTINGÊNCIAS NA MARGEM DA 
SOCIEDADE  
 

Jessica Tomimitsu Rodrigues 
 

Introdução 

 

 Na Literatura, o retrato do universal, expresso numa ambientalização regional, corrobora para 

a construção da história e memória da humanidade. Nesse sentido, obras provenientes de diferentes 

culturas e regiões se interlaçam por expressar aspectos inerentes ao ser humano, haja vista que: 

 
A grandeza de uma literatura, ou de uma obra, depende da sua relativa intemporalidade e 

universalidade, e estas dependem por sua vez da função total que é capaz de exercer, 

desligando-se dos fatores que a prendem a um momento determinado e a um determinado 

lugar. (CANDIDO, 2000, p. 45). 

 

É, portanto, no âmbito da experiência literária, que a literatura, como arte, encontra a 

transcendência do regional e do temporal. Assim, adquire, também, o seu status como grande 

literatura: 

 
A experiência literária cura a ferida da individualidade sem arruinar seu privilégio. [...] lendo 

a grande literatura, torno-me mil homens e ainda permaneço eu mesmo. Como o céu noturno 

no poema grego, vejo com uma miríade de olhos, mas ainda assim sou eu quem vê. Aqui, tal 

como no ato religioso, no amor, na ação moral e no conhecimento, transcendo a mim mesmo. 

E nunca sou mais eu mesmo do que ao fazê-lo. (LEWIS, 2004, p. 121)   

 

Nesse sentido, subsidiados pela universalidade e transcendência das obras de Dyonélio 

Machado, Os Ratos (1935), e de John Steinbeck, Of Mice and Men (1937), apresentar-se-á uma análise 

comparativa pautada na simbologia do rato, sob o prisma das contingências sociais expressas em 

ambas as obras e tendo em vista a proximidade temporal de publicação. 

 

Discussão Teórica 

 

 Nesta seção, a recorte temático será desenvolvido em duas etapas para a apresentação e 

discussão teórica, primeiramente com a obra brasileira Os Ratos, de Dyonélio Machado, e, em seguida, 

a obra norte-americana Of Mice and Men, de John Steinbeck, culminando na análise da simbologia do 

rato nas duas obras. 

 

De Dyonélio Machado, Os Ratos 
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 A obra de Dyonélio Machado, Os Ratos, vencedora do prêmio Machado de Assis em 1935 

(mesmo ano de publicação), constitui-se num dos romances mais influentes da segunda geração da 

literatura moderna no Brasil, obra primordial para compreender o contexto histórico-cultural brasileiro 

em meados do século XX. A narrativa simples, curta e fluída, traz aspectos psicológicos densos e uma 

crítica profunda: o problema existencial da personagem principal, Naziazeno, frente às contingências 

sociais da grande cidade. 

 Situado na corrente literária dos romances de 30, romances urbanos ou neo-naturalistas, deve 

sua verossimilhança ao retrato da rotina das personagens. Neste sentido, Naziazeno pode ser encarado 

como um herói típico da modernidade, ao caracterizar-se como um personagem “problemático cuja 

busca degradada e, por isso, inautêntica de valores autênticos num mundo de conformismo e 

convenção, constituiu o conteúdo desse novo gênero literário que os escritores criaram na sociedade 

individualista e a que chamaram de “romance”. (GOLDMANN, 1996, p. 9). Ora tido como 

problemático, ora como louco, Naziazeno se interpõe, numa relação dialética, entre dois pólos, 

descritos por Goldmann (1996), a comunidade em que se situa o protagonista e a ruptura de uma 

sociedade de valores inautênticos.  

A busca por três mil-réis para pagar a conta do leiteiro, numa narração de um dia, até o retorno 

à casa com alguns cobres, beira a obsessividade e o delírio, exprimindo brutalismo e violência da 

cidade: 

 

Os bem vizinhos de Naziazeno Barbosa assistem o “pega” com o leiteiro. Por de trás das 

cercas, mudos, com a mulher e um que outro filho espantado já de pé àquela hora, ouvem. 

Todos aqueles quintais conhecidos têm o mesmo silêncio. Noutras ocasiões, quando era apenas 

a “briga” com a mulher, esta, como o um último desaforo de vítima dizia-lhe: “Olha, que os 

vizinhos estão ouvindo”. Depois, à hora da saída eram aquelas caras curiosas às janelas, com 

os olhos fitos nele, enquanto ele cumprimentava. (MACHADO, 2004, p. 6) 

 

Trata-se de angústia diária do pequeno funcionário público, em que o dinheiro se configura 

como propulsora das relações sociais, agregando respeito, ética, dignidade, ou, como expressa a 

passagem, despoticamente, degradação, humilhação e privação.   

 Como uma narrativa de terceira pessoa, há um distanciamento na história, como se apresentasse 

a proposta de uma análise psicológica. O aspecto de deformação, presente em toda a descrição da 

cidade de Porto Alegre na obra, correlaciona-se com a interioridade de Naziazeno.  

 

O relógio da Prefeitura — aquele relógio que lhe parecera de manhã uma cara redonda e 

impassível — e que ele espia agora furtivamente, com o cuidado de não interromper a 

conversa, está marcando seis e vinte. À frente deles, uns edifícios altos, que fecham o “largo” 
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nessa parte, não lhe deixam ver mais a moeda em brasa do sol. Está perdido o dia... Está 

perdido o dia... (MACHADO, 2004, p. 64) 

 

 A condição sufocante a qual a personagem se encontra, situa-se na utopia idílica do campo, 

remetendo a uma situação histórica do Brasil, em que: 

 

engolido pela usina moderna, a queda do prestígio do antigo sistema agrário e a ascensão de 

um novo tipo de senhores de empresas concebidas à maneira de estabelecimentos industriais 

urbanos indicam claramente em que rumo se faz essa revolução. Os velhos proprietários rurais 

tornados impotentes pelo golpe fatal da Abolição e por outros fatores não tinham como intervir 

nas novas instituições. A República [...] ignorou-os por completo. [...] A urbanização contínua, 

progressiva, avassaladora, fenômeno social de que as instituições republicanas deviam 

representar a forma exterior complementar, destruiu esse esteio rural, que fazia a forca do 

regime decaído sem lograr substitui-lo, até aforam por nada de novo. (HOLANDA, 1995, p. 

176) 

 

 A crise identitária brasileira é expressa pela avassaladora urbanização do país, isenta de 

quaisquer planejamentos. O desajuste da personagem diante desse contexto é implacável: é engolido 

por um sistema e, amparado pela simbologia do rato, vive oprimido numa narrativa cíclica que 

expressa o grotesco de uma sociedade degradada moralmente. 

 

De John Steinbeck, Of Mice And Men 

  

 Of Mice and Men, de John Steinbeck, foi publicado em 1937 e faz parte da trilogia do autor 

sobre o trabalho agrícola na Califórnia. Trata-se do segundo livro da série que inclui, primeiramente 

In Dubious Battle (1936), e finaliza com The Grapes of Wrath (1939). O último romance recebeu o 

Prêmio Pulitzer de Literatura no mesmo ano de sua publicação. Devido ao grande sucesso de suas 

obras, Steinbeck também recebeu, em 1962, o Prêmio Nobel em Literatura. 

 Com um estilo literário marcado, Steinbeck escreveu o romance Of Mice and Men com uma 

linguagem simples, frases curtas e claras, ora em normal padrão, ora em coloquial. Há humor e ironia 

presente na obra, que segundo Nabuco (2002), apesar de sua curta extensão, descortina a natureza 

humana, em contraposição às obras que mesmo com triplicada extensão, dificilmente conseguiriam. 

 Com caráter simbólico e social marcado, o enredo traz a amizade entre dois homens, George e 

Lennie, diferentes fisicamente, porém, em plano de igualdade na condição social em que vivem. É 

característico de Steinbeck não “se preocupar grandemente com os dados exóticos ou pitorescos, ele 

[Steinbeck] transmite [...] o sentido de um locale distinto e individualizado. [...] dá preferência a 

pessoas que, sem qualquer pretensão de status especial, são simplesmente pessoas” (TAYLOR, 1967, 

p.465). Assim, produzida nos anos da Grande Depressão, há um retrato da crise econômica americana 
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na sociedade agrícola dos anos 30, em que a discriminação, racismo, preconceito contra doenças 

mentais, luta por independência pessoal e péssimas condições dos trabalhadores rurais estão em voga. 

 A dicotomia criada pelas personagens principais, George e Lennie, é um dos âmbitos mais 

explorados na obra, também, na veiculação das contingências sociais:  

 

Na amizade que liga duas criaturas defeituosas, George e Lennie – uma mentalmente inferior 

e outra um trapo de outra espécie, mas de mente perfeita – Steinbeck criou uma dedicação 

protetora de um lado e ilimitadamente grata do outro que o leitor dificilmente esquecerá. 

Lennie supre a fraqueza corporal de George, enquanto George supre a miséria intelectual de 

Lennie. Pobre de raciocínio e mais de metade idiota, mas fisicamente um atleta, Lennie 

empresta seus músculos aos propósitos de George, e, este dá sentido à ação do pobre anormal. 

(NABUCO, 2002, p. 198 – 199).  

 

 A ficção literária do autor retrata, assim, em seu âmago, a jornada de sonhos, esperanças e 

coragem das personagens: 

 

“Guys like us, that work on ranches, are the loneliest guys in the world. They got no family. 

They don’t belong no place. They come to a ranch an’ work up a stake and then they go inta 

town and blow their stake […].” Lennie was delighted. “That’’s it – That’s it. Now tell how it 

is with us.” George went on. “With us it ain’t like that. We got a future.” […] Lennie broke 

in. “But not us! An’ why? Because… because I got you to look after me, and you got me to 

look you, and that’s why1.” (STEINBECK, 1994, p. 15 – 16) 

 

 O fracasso dos planos das personagens, de conseguir comprar um acre de terra e iniciar sua 

própria produção e criação, remete ao título da obra, retirado dos versos do poema escocês de Robert 

Burns:  

 

The best laid plans of mice and of men 

Gang oft a-glae 

An'lea'e us nought but grief an'pain 

For promised pay.2 (BURNS,1785, s/p) 

 

 
1
 “Uns sujeito que nem a gente, que trabaia nas fazenda, é os sujeito mais sozinho do mundo. Essa gente num tem família. 

Essa gente num pertence a lugá nenhum. Eles vai até uma fazenda e trabaia pra ganhá um dinhero e daí vai pra cidade gastá 

o dinhero, e logo já tá lá, arrastando o rabo em otra fazenda [...] . Lennie ficou deliciado. – É isso aí… é isso aí. Agora 

conta aquela parte da gente. George prosseguiu. – Com a gente, num é assim. A gente tem futuro. Porque… porque eu 

tenho vovê para cuidar de mim e você em eu pra cuidar de você, por isso. (STEINBECK, 2013, p. 19) [Ratos e homens / 

John Steinbeck; tradução de Ana Ban – Porto Alegre: L&PM, 2013] 
2
 Os melhores e simples planos de ratos e homens 

Frequentemente dão errado 

Levando-nos a nada além de tristeza e sofrimento 

como pagamento prometido. [Tradução minha]  
Disponível em: https://www.poetryfoundation.org/poems/43816/to-a-mouse-56d222ab36e33. Acesso em 21 de fevereiro 
de 2022. 
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 A tristeza e sofrimento, amplamente exploradas na natureza humana retratada na obra, nasce 

como uma resposta ao American Dream perdido na Grande Depressão. A tragédia das personagens 

remete à limitação de quem são e do contexto social em que vivem, da imobilidade social e da ausência 

de oportunidades verdadeiras para transcender seus limites sociais. 

 

A simbologia do rato nas obras 

 

 Na Literatura, a ferramenta do simbólico é amplamente explorada para amparar na 

verossimilhança da realidade de exemplos simples, porém, de crítica densa e complexa. Obras como 

Os Ratos e Of Mice and Men são denúncias, não visam uma finalidade formativa ou pedagógica, 

contudo, apresentam as verdades que a sociedade se esforça em esconder. Nas palavras de Candido: 

 

A literatura pode formar; mas não segundo a pedagogia oficial. [...] . Longe de ser um apêndice 

da instrução moral e cívica, [...], ela age com o impacto indiscriminado da própria vida e educa 

como ela. [...]. Dado que a literatura ensina na medida em que atua com toda a sua gama, é 

artificial querer que ela funcione como os manuais de virtude e boa conduta. E a sociedade 

não pode senão escolher o que em cada momento lhe parece adaptado aos seus fins, pois 

mesmo as obras consideradas indispensáveis para a formação do moço trazem frequentemente 

aquilo que as convenções desejariam banir. [...]. É um dos meios porque o jovem entra em 

contato com realidades que se tenciona escamotear-lhe. (CANDIDO, 1972, p. 805) 

 

 Aspectos estéticos e ideológicos perpassam toda a natureza das obras. Of Mice and Men foi 

leitura proibida nas escolas norte-americanas, sob o argumento de que o teor da obra era deveras 

preconceituosa, sexista, etc. Todavia, tem-se configurado que “a literatura é também um produto 

social, exprimindo condições de cada civilização em que ocorre” (CANDIDO, 2000, p. 19). 

Compreendendo-se seu caráter engajado, analisar-se-á a figura do rato, presente em ambas as obras. 

  

Naziazeno vai fazendo outra vez o caminho da repartição. Ainda lhe soa aos ouvidos aquele 

seu próprio “Até logo”, breve e claro, “natural”, querendo simular coragem e confiança... A 

sua tristeza tem sempre esse rebate no estômago e no peito: sente dentro de si um oco dolorido, 

ao mesmo tempo que as feições se lhe repuxam... E pela segunda vez, nessa manhã, a 

impressão da solidão, do abandono... [...] Naziazeno “vê-se” no meio da sala, atônito, sozinho, 

olhando pra os lados, pra todos aqueles fugitivos, que se esgueiram, que se somem com pés 

de ratos... (MACHADO, 2004, p. 45 – 46) 

  

 Derrotado, Naziazeno, funcionário público endividado, tem a sua dignidade afetada pela dívida 

feita ao leiteiro. A busca da personagem, em todo o enredo, transpassa a angústia e a vergonha de 

encarar os credores que procura para um empréstimo. Tal condição, humilhante por si só, equipara-se 

com a inospitalidade com a qual a sociedade encara os ratos, condição também presente na obra de 

Steinbeck: 
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George looked sharply at him. “What’d you take outta that pocket?” “Aint a thing in my 

pocket,” Lennie said cleverly. “I know there ain’t. You got it in your hand. What do you got 

in your hand – hidin’ it? “I ain’t got nothing, George. Honest.” “Come on, give it here.” Lennie 

held his closed hand away from George’s direction. “It’s only a mouse. George”. “A mouse? 

A live mouse?” “uh-uh. Jus’ a dead mouse, George, I didn’t kill it. Honest! I found it. I found 

it dead.”3 (STEINBECK, 1994, p. 7) 

 

 A classe operariada convive com os ratos e com a sua pobreza. Assim, o signo do “rato” carrega 

a simbologia para daquilo que anda pelos esgotos, do grotesco, da repulsa como o medo ou o nojo. 

Contudo, pode-se destacar que a imagética do rato está presente em ambas as narrativas: no cotidiano 

do operário que se equipara com o animal em Os Ratos, e a atração de Lennie por mantê-lo perto, 

como um bicho de estimação. Evidencia-se, dessa forma, a precariedade econômica de ambos os 

contextos das personagens. 

 Desse modo, há instaurado a audácia dos autores em relatar os contextos históricos dos seus 

respectivos países, numa crítica social, transmutada pela arte. Para Lukács (2011), trata-se da 

“capacidade de manipular livremente os fatos históricos, as personagens e as situações sem se afastar 

da verdade histórica e, mais ainda, com a finalidade de acentuar de maneira veemente os traços 

específicos, as características particulares de uma época histórica” (LUKÁCS, 2011, p. 333). O 

desenlace de ambos os romances na crítica contra uma sociedade de menosprezo usa da figura do rato 

para evocar a noção do baixo, do desnecessário, do indigno. 

  

Um rufar — um pequeno rufar — por sobre a esfera do chiado, no forro... Ratos... são ratos! 

Naziazeno quer distinguir bem. Atenção. O pequeno rufar — um dedilhar leve — perde-se 

para um dos cantos do forro... Ele se põe a escutar agudamente. Um esforço para afastar aquele 

conjunto amorfo de ruidozinhos, aquele chiado... Lá está, num canto, no chão, o guinchinho, 

feito de várias notinhas geminadas, fininhas... São os ratos!... [...]  A casa está cheia de ratos... 

Espera ouvir um barulho de ratos nas panelas, nos pratos, lá na cozinha. O chiado desapareceu. 

Agora, é um silêncio e os ratos... (MACHADO, 2004, p. 190) 

 

 Os ratos incomodam Naziazeno, perturbam seu descanso em casa, como se a angústia do dia à 

procura do empréstimo para saldar a dívida com o leiteiro tivesse se estendido. O romance de 

Steinbeck, também, adere e a conotação negativa do rato:  

 

Well, you keep away from her, ‘cause she’s a rattrap if I ever seen one. You let Curley take 

the rap. He let himself in for it. Glove fulla vaseline,” George said disgustedly. [...] Lennie 

 
3
 George olhou para ele com severidade: – O que foi que ocê tirou aí desse bolso? – Num tem nada no meu bolso – Lennie 

disse, com esperteza. – Eu sei que num tem. Ocê tá segurando na mão. O que é qu’ocê tem aí na mão… o que qu’ocê tá 

escondendo? – Num tem nada, não, George. Sério. – Anda logo, dá aqui. Lennie afastou de George a mão fechada: – É só 

um rato, George. – Um rato? Um rato vivo? – Não. Só um rato morto, George, num fui eu que matou. Sério! Eu achei. 

Achei morto. (STEINBECK, 2013, p. 12) [Ratos e homens / John Steinbeck; tradução de Ana Ban – Porto Alegre: L&PM, 

2013] 
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cried out suddenly – “I don’t like this place, George. This ain’t no good place. I wanna get 

outta here.” “We gotta keep it till we get a stake. We can’t help it, Lennie. We’ll get out jus’ 

as soon as we can. I don’t like it no better than you do”.4 (STEINBECK, 1994, p. 34) 

  

 Lennie e George, assim como Naziazeno, vivem à margem da sociedade. Retratados à imagem 

e semelhança de ratos, a exploração das personagens das duas obras evidencia o homem humilhado e 

injustiçado no âmbito de estruturas sociais ultrapassados. A opressão é presente nas duas narrativas, 

tendo em vista “[...] apurar como se faz a ligação entre as estruturas econômicas e as manifestações 

literárias numa sociedade onde essa ligação tem lugar fora da consciência coletiva.” (GOLDMANN, 

1996, p. 21). Ora, se por um lado, Steinbeck fez parte da geração literária que não escamoteou os 

sofrimentos dos empobrecidos trabalhados no período da Grande Depressão dos Estados Unidos. Há, 

em Dyonélio Machado, uma tentativa clara de desmascarar a profunda transformação político-social 

pelo qual o país passava, com o fim da República Velha, o domínio das oligarquias do café e o início 

da Ditadura.  

 O recorte sincrônico das obras as insere num momento histórico-social que se interlaça, haja 

vista que a quebra da Bolsa de Valores de Nova Iorque resultou no colapso do mercado financeiro 

mundial. Dessa forma, cada país afetado pela crise procura solução com medidas intervencionistas do 

Estado na organização econômica, concomitantemente com o agravamento de questões sociais. 

 

O senhor pensa que eu tenho alguma fábrica de dinheiro? (O diretor diz essas coisas a ele, mas 

olha para todos, como que a dar uma explicação a todos. Todas as caras sorriem) Quando o 

seu filho esteve doente eu o ajudei como pude. Não me peça mais nada. Não me encarregue 

de pagar as suas contas, já tenho as minhas e é o que me basta... (risos) (MACHADO, 2004, 

p. 60) 

 

 Choques ideológicos entre o proletariado e a burguesia, esta última a favor de um Estado 

autoritário embasado num nacionalismo conservador e no militarismo. O imperialismo, presente nas 

obras, ao lado da animalização das personagens, teve como consequência “a supressão de toda a 

importância essencial do indivíduo e da vida individual, no seio das estruturas econômicas e, a partir 

destas, no conjunto social” (GOLDMANN, 1996, p. 176). A sobrevivência de Naziazeno, Lennie e 

George está profundamente arraigada à crítica de como o aspecto monetário serve de mediador a todas 

as relações, também a aspectos de ética, dignidade e respeito. É, em tal degradação, que se igualam a 

roedores.  

 
4
 – Bom, ocê me faiz o favô de ficá longe dela, porque se eu já vi uma ratoera, é ela. Deixa que o Curley se vira sozinho. 

Foi ele que se meteu nessa. Luva cheia de vaselina, sei – George disse, com nojo. – E aposto que ele come ovo cru e manda 

carta pras firma de remédio milagroso. Lennie exclamou, de repente: – Num gostei desse lugá, George. Esse lugá num é 

bom. Quero ir embora. – A gente vai ficá aqui até juntá uma grana. Não dá pra fazê diferente, Lennie. A gente vai embora 

assim que dé. Eu também num gostei nada, igual ocê. (STEINBECK, 2013, p. 36) [Ratos e homens / John Steinbeck; 

tradução de Ana Ban – Porto Alegre: L&PM, 2013] 
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“Na’live off te fatta the lan’,” Lennie shouted. “And have rabbits. Go on, George! Tell about 

what we’re gonna have in the Garden and about the rabbits in the cages and about the rain in 

the winter and the stove, and how thick the cream is on the milk like you can hardly cut it. Tell 

about that, George.5” (STEINBECK, 1994, p. 16) 

 

 Os sonhos das personagens, Lennie e George, de possuir um acre de terra – bem como o de 

Naziazeno, de conseguir um empréstimo para quitar a dívida com o leiteiro, – vêm de encontro com 

os interesses burgueses dos respectivos tempos históricos das narrativas. Tal advento acontece, haja 

vista que “o romance de herói problemático define-se assim, contrariamente à opinião tradicional, 

como uma forma literária ligada, sem dúvida, à história e ao desenvolvimento da burguesia, mas que 

não é a expressão da consciência real ou possível dessa classe” (GOLDMANN, 1996, p. 25). Sendo, 

portanto, uma referência ao proletariado, há instaurado um embate ideológico entre as duas extremas 

classes sociais, retomando assim a simbologia do rato para expressar a imagem de ladrão, segundo 

definição figurativa (ROCHA, 2005, p. 590) no dicionário. Nesse sentido, a classe trabalhadora é vista 

com desdém, como a classe que irá se apropriar indevidamente das riquezas burguesas.  

 Freud analisa a figura do rato em um estudo de caso sob o título de O homem dos ratos, 

apontando, principalmente, para a uma proximidade dos termos, em alemão, de Ratten (Ratos) e Raten 

(pagamento parcial, prestação). O animal, impuro de conotação fálica e anal, correlaciona-se ao 

dinheiro, mais assertivamente como uma apropriação fraudulenta, um ladrão:  

 

A noção a respeito de um rato está inseparavelmente comprometida com o fato de que este 

possui dentes afiados, com os quais rói e morde. Os ratos, contudo, não podem ter dentes tão 

afiados, ser devoradores e sujos impunemente: são cruelmente perseguidos e impiedosamente 

mortos pelos homens, como o paciente muitas vezes observara com grande terror. (FREUD, 

1909, s/p) 

 

 Avareza e clandestinidade centram-se na figura do rato que não sai impune na tentativa de 

mobilidade, mesmo em sua destreza é perseguido e punido pelos homens. Da mesma forma, Lennie, 

George e Naziazeno foram tragicamente silenciados ao fim dos romances: 

 

Estuda bem a “questão”: se os ratos roem dinheiro... Vê os ninhos, os papéis picados, 

miudinhos, picadinhos, uma moinha... uma poeira... Sente um pavor e um frio amargo dentro 

de si! Aquela nota verde, gordurosa, graxenta, está sendo roída... roída... roída... Esse fato está 

se passando agora... é contemporâneo dele!... Os ratos estão roendo ali na cozinha... na mesa... 

são dois... são três.... andam daqui para lá... giram.... dançam... infatigáveis... afanosos... 

infatigáveis... [...] Não é possível — uma coisa tão medonha assim... Nunca lhe disseram... 

 
5
 A gente ia podê vivê da terra. – gritou Lennie. – E ter coelhos. Continue, George! Conte sobre o jardim e sobre os coelhos 

nas jaulas e sobre o inverno e o fogão e de como o creme do leite será tão duro que você vai poder cortá-lo. Nos conta, 

George. (STEINBECK, 1994, p. 16) [Tradução minha] 
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nunca! É que o dinheiro nunca se acha ao alcance deles... Não devia ter deixado dinheiro em 

cima da mesa, dinheiro papel! (MACHADO, 2004, p. 192) 

 

“You... an’me. Ever’body gonna be nice to you. Ain’t gonna be no more trouble. Nobody 

gonna hurt nobody nor steal from ‘em.”  

Lennie said. “I though you was mad at me, George.” 

“No,”, said George. “No, Lennie. I ain’t mad. I never been mad, an’ I ain’t now. That’s a thing 

I want ya to know.”  

[…] George raise a gun […]. 

Lennie begged, “Le’s do it now. Le’s get that place now.” 

“Sure, right now. I gotta. We gotta.” 

And George raised the gun and steadied it, and he brought the muzzle of t close to the back of 

Lennie’s head. The hand shook violently, but his face set and his hand steadied. He pulled the 

trigger. The crash of the shot rolled up the hills and rolled down again. Lennie jarred, and then 

settled slowly forward to the sand, and he lay without quivering. (STEINBECK, 1994, p. 104-

105). 6 

 

 A tragicidade dos romances, amparados pela simbologia do rato, evidencia as contingências 

sociais dos enredos. Naziazeno é tomado por sentimentos de vergonha e impotência diante do fato de 

que roedores acabaram com a reserva emprestada para pagar o leiteiro. Tem-se instaurado a 

cristalização do seu fracasso.  Já o silenciamento de Lennie preconiza o título proveniente do poema 

escocês, em que os planos ingênuos dos personagens fracassam devido ao embate conflitante com o 

mundo limitado em que vivem. 

 

Considerações finais 

 

 A simbologia do rato, presente na obra brasileira de Dyonélio Machado, Os Ratos (1935), e na 

obra norte-americana de John Steinbeck, Of Mice and Men (1937), analisada à luz das contingências 

sociais de ambos os romances, delineia-se como um caminho profícuo para a compreensão dos 

enredos.  

 A proximidade temporal de publicação das duas obras expressa a crise identitária proveniente 

das profundas transformações que o momento histórico proporcionou em nível mundial. Na trajetória 

de Naziazeno, em Os Ratos¸ destaca-se a consolidação das classes do proletariado e da burguesia, do 

 
6
 Todo mundo vai sê bonzinho co’ocê. Num vai mais tê confusão nenhuma. Ninguém vai machucá ninguém nem robá de 

ninguém. Lennie disse: 

– Eu achei qu’ocê tava bravo comigo, George. – Não, Lennie. Eu num tô bravo. Eu nunca fiquei bravo, e num tô bravo 

agora. Eu quero qu’ocê saiba disso. As vozes chegaram mais perto. George ergueu a arma e ouviu as vozes. Lennie 

implorou: – Vamo lá agora, vamo comprá a terra agora. – Claro, agora memo. Eu preciso. A gente precisa fazê isso. E 

George ergueu a arma e fez a mira, e aproximou o cano da nuca de Lennie. Sua mão tremia com violência, mas seu rosto 

se resignou, e a mão ficou firme. Puxou o gatilho. O estampido do tiro subiu e desceu as montanhas. O corpo de Lennie 

estremeceu, e então se acomodou lentamente sobre a areia, e ficou lá deitado, sem se mexer. George tremia e olhava para 

a arma, e então a jogou longe, bem para longe da margem, perto da velha pilha de cinzas. O mato pareceu se encher com 

gritos e com o som de pés em correria. A voz de Slim gritou: – George. Cadê ocê, George? Mas George estava sentado na 

margem, rígido, e olhava para a mão direita que tinha jogado o revólver longe. O grupo irrompeu na clareira, e Curley 

vinha na frente. Viu Lennie deitado na areia. (STEINBECK, 2013, p. 99-100) [Ratos e homens / John Steinbeck; tradução 

de Ana Ban – Porto Alegre: L&PM, 2013] 
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prestígio social mensurado pelo poder capital e da desajustada urbanização do país. Lennie e George, 

em Of Mice and Men, mostram a impossibilidade de viver o American Dream numa sociedade 

avassalada pela Grande Depressão, onde a discriminação e o racismo permeiam as relações sociais. 

 Em ambas as obras, a simbologia do rato correlaciona-se ao contexto dos personagens: são 

engolidos por um sistema degradado, vivendo sem a possibilidade de transcender socialmente, 

oprimidos. A tragicidade encontra-os ao fim dos enredos com a mesma inospitalidade com que se 

tratam ratos. 

  A expressividade simbólica da Literatura transmuta de arte as denúncias da sociedade, numa 

dada ambientalização regional e num dado recorte temporal. É, porém, na sua universalidade, sua 

indubitável contribuição para a construção da história e da memória da humanidade, que obras como 

Os Ratos e Of Mice and Men representam um rasgo no tempo, transcendendo o tempo e o espaço de 

suas produções.  
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ALEGORIA DISTÓPICA: A POLÍTICA DA MORTE E A 
VIOLÊNCIA INSTITUCIONALIZADA NO ROMANCE NEVER LET 
ME GO, DO ESCRITOR NIPO-BRITÂNICO CONTEMPORÂNEO 
KAZUO ISHIGURO 
 

Rayssa Duarte Marques Cabral 
Priscila Aline Rodrigues Silva 

 
Introdução 

 

Como ponto de partida deste artigo, toma-se como objeto de análise e de discussão o 

microuniverso ficcional criado por Kazuo Ishiguro, em seu romance Never let me go (2005)1, o qual 

denominamos como "alegoria distópica". Dentre os principais temas, abordamos a violência 

institucionalizada e a necropolítica, que dialogam com diversas áreas do conhecimento, tais como o 

Direito, as Ciências Sociais, a Filosofia, a História etc.  

Desse modo, pretende-se demonstrar, nesta oportunidade, possíveis intersecções entre a 

Literatura e outras áreas do conhecimento, como forma de contribuir para o desenvolvimento de 

debates, estabelecendo diálogos sobre um tema sensível para a humanidade, para melhor compreensão 

e quiçá mudança da percepção da realidade, sobretudo no próprio contexto do Brasil.  

Analogicamente, é possível afirmar que, da mesma forma que o Holocausto não deve ser 

limitado a um acontecimento  isolado ou um evento aleatório da história judaica; o romance de 

Ishiguro, que apresenta semelhanças com o evento, também não pode ser lido de forma limitada, nem 

considerado mera fabulação da mente criativa do escritor, sem impactos ou sem referências capazes 

de romper com as barreiras ficcionais. Pelo contrário, o romance pode ser compreendido como um 

gênero híbrido, um tipo de "alegoria distópica", pois pode ser tomado como uma complexa 

combinação de metáforas para representar práticas genocidas, reflexos da modernidade e da 

burocratização (BAUMAN, 1998), que tornam a sociedade conivente com uma política da morte, nos 

mais variados contextos.  

No romance, os clones doadores de órgãos, categorizados como seres humanos de segunda 

classe, representam os corpos subjugados socialmente de forma naturalizada. Tomando-se o romance 

de Ishiguro como representação simbólica da realidade e como uma metáfora plurissignificativa, este 

artigo registra uma reflexão acerca do tema sensível voltado à banalização da morte, tão caro no 

cenário pandêmico atual com a COVID-19, dialogando, assim, com elementos extratextuais. 

 
1 O romance foi escrito e publicado em língua inglesa em 2005, mas neste artigo utilizamos a obra traduzida por Beth 

Vieira e publicada no Brasil em 2016 pela editora Companhia das Letras sob o título Não me abandone jamais. 
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Alegoria distópica: um gênero híbrido a se constituir  

 

 Além de uma análise crítica do romance de Ishiguro, pretende-se nesta pesquisa reconhecer a 

inovação estética do autor, pois, mais do que criar um romance de ficção científica, ele foi capaz de 

criar um gênero híbrido, o que sugerimos denominar de "alegoria distópica". Para defender essa 

nomenclatura, porém, será preciso, primeiramente, ponderar sobre as definições de alegoria e distopia 

em separado, para depois combiná-las.  

Primeiramente, faz-se necessário esclarecer que na literatura de ficção há preocupação com a 

forma, com a linguagem conotativa e os símbolos e imagens que ela é capaz de criar. Trata-se, portanto, 

antes de qualquer coisa, de resultado de um trabalho estético, artístico, criativo, sem compromisso com 

didatismo ou defesa de teses. No universo literário, a metáfora é uma figura de linguagem comumente 

associada à poesia, mas também, por extensão, à prosa; já a alegoria costuma ser mais associada à 

filosofia, como é o caso da famosa "Alegoria da caverna" ou "Mito da caverna" de Platão. Se tanto a 

metáfora quanto a alegoria são manifestações que fazem uso de uma linguagem conotativa em sua 

constituição, assumindo um sentido figurado e simbólico, o que as distinguiria? A complexidade. 

Conforme ensina Massaud Moisés:  

 

[...] a alegoria consiste num discurso que faz entender o outro, numa linguagem que oculta 

outra. Pondo de parte as divergências doutrinárias acerca do conceito preciso que o vocábulo 

encerra, podemos considerar alegoria toda concretização, por meio de imagens, figuras e 

pessoas, de ideias, qualidades ou entidades abstratas. O aspecto material funcionaria como 

disfarce, dissimulação, ou revestimento, do aspecto moral, ideal ou ficcional. (2004, p. 15) 

 

 Diante desse verbete, consideramos que a alegoria seja uma construção narrativa, constituída 

por uma ou várias metáforas, que têm como objetivo narrar uma história na superfície e outra oculta. 

O leitor mais inexperiente talvez só consiga perceber a narrativa mais evidente, mas não conseguirá 

enxergar a outra, seja em razão de sua pouca percepção de mundo ou bagagem teórica. A percepção 

mais profunda do romance de Ishiguro se dá a partir de alguns conceitos que serão tratados a seguir. 

 No que se refere ao gênero distópico, citamos Leomir Cardoso Hilário: "O gênero da distopia 

em particular, emerge como dispositivo de análise radical da sociedade, cujo objetivo é analisar os 

efeitos de barbárie que se manifestam em determinado tecido social." (2013, p. 201). Ou seja, ela é 

uma narrativa que, apesar de ficcional, dialoga com a realidade de tal modo que chega a causar um 

mal-estar, é uma crítica fervorosa ao presente, uma espécie de alarme de incêndio, que nos permitirá 

apagar o fogo, ou seja, sobreviver ao futuro e talvez transformá-lo. Geralmente, a distopia não faz uso 
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de metáforas, mas é baseada em um tipo de universo paralelo que guarda semelhanças com a realidade, 

mas de fácil identificação. 

 Feitas essas considerações, como podemos definir, então, esse gênero híbrido que usamos para 

classificar Never let me go, batizado como alegoria distópica? Ora, diferentemente das distopias, que 

se constroem a partir de uma perspectiva mais objetiva e singular, sem fazer uso de um enredo na 

superfície e outro escondido, a alegoria distópica tem uma carga crítica, mas também metafórica e 

plurissignificante. Diante disso, defendemos que a combinação dos dois conceitos é a que melhor 

classifica esse romance e ressalta a sua singularidade.  

     

Autor e obra 

 

Kazuo Ishiguro nasceu em 1954, no Japão. Aos cinco anos de idade, mudou-se para a Inglaterra 

com os pais e cresceu sob a influência das duas culturas, japonesa e britânica. Sua visibilidade e 

reconhecimento mundial, com obras traduzidas em mais de 40 países, dentre eles o Brasil, comprovam 

o quão relevante é o estudo de sua produção, sendo ele considerado um dos maiores autores da 

contemporaneidade; tanto que em 2017 foi laureado com o Prêmio Nobel de Literatura.  

Dentre suas publicações, as que mais chamam a atenção são seus romances, oito até o 

momento: A pale view of hills (1982), An artist of the floating world (1986), The remains of the day 

(1989), The unconsoled (1995), When we were orphans (2000), Never let me go (2005), The buried 

giant (2015) e Klara and the sun (2021).2  

O romance a ser analisado nesta oportunidade, Never let me go (2005), ambientado em uma 

Inglaterra fictícia, na década de 90, é narrado em primeira pessoa pela personagem Kathy, sendo o 

tempo e o espaço divididos em três partes: a infância em Hailsham, a adolescência no Casario e a vida 

adulta nos Centros de doações. 

A narrativa é um pouco lenta, mas seu tom vai ao encontro da apatia da protagonista, que se 

apresenta como cuidadora em fim de carreira, pois em breve dará início às doações. Porém, antes disso, 

ou talvez justamente por esse motivo, decide contar a sua vida, não muito diversa da de seus amigos 

Ruth e Tommy, todos fadados ao mesmo destino: as doações de órgãos. 

Na primeira parte, Kathy conta sobre a infância deles em um colégio interno chamado Hailsham 

e do quanto eram estimulados a desenvolver a sua criatividade artística. Suas obras eram valorizadas 

 
2
 No Brasil, os romances foram publicados pela Companhia das Letras, sob os títulos, respectivamente: Uma pálida visão 

dos montes, Um artista no mundo flutuante, Os vestígios do dia, O inconsolável, Quando éramos órfãos, Não me abandone 

jamais, O gigante enterrado e Klara e o sol. 
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e expostas em eventos chamados "permutas", as melhores eram escolhidas por uma mulher a quem 

denominavam de "Madame", que, na época, acreditavam que as levava para uma "galeria". É ainda no 

espaço escolar que Miss Lucy, uma das professoras, revela aos alunos que eles são clones criados para 

a doação de órgãos. 

Nessa fase da narrativa, o mundo exterior, além das cercas de Hailsham, é praticamente 

desconhecido aos alunos, o contato com ele se dá apenas por meio dos "guardiões" (os professores) e 

dos bazares, único momento em que poderiam adquirir objetos (descartes sem valor provindos do 

mundo exterior) para suas coleções pessoais (únicos objetivos que conseguiam adquirir). 

Na segunda parte, quando saem da escola e vão para o Casario, uma espécie de dormitório no 

submundo, alheio à civilização, o destino definido para os três estaria limitado a se tornarem apenas 

doadores de órgãos ou cuidadores (trabalhar como acompanhantes desses doadores). Ainda que 

optassem por se tornarem cuidadores, seriam necessariamente, em algum momento, doadores também. 

Nessa fase fica clara a origem artificial dos personagens, eles são clones. E, na tentativa de se 

entenderem como pessoas, buscam pelos seus modelos originais, os quais eles chamam de "possíveis". 

É nesse ponto que surge o boato de haver a possibilidade de, se um casal provar que está realmente 

apaixonado, poderem conseguir um adiamento no início das doações. Kathy sai do Casario e se 

desvincula dos amigos. 

Na terceira parte, após a separação das três personagens, presenciamos o reencontro do trio. 

Ruth e Tommy já começaram a fazer as suas doações e Kathy se torna a cuidadora de ambos. Antes 

de morrer, Ruth pede para que Tommy e Kathy tentem o adiamento, por acreditar que eles poderiam 

comprovar o amor verdadeiro.  

Por trás desse enredo piegas, com um triângulo amoroso clichê, entramos em contato com um 

submundo e a realidade cruel que os aguarda: não há adiamento, não há o que se fazer: eles vão morrer. 

 

A escolha da linguagem 

 

Na superfície da referida obra, tem-se como enredo um triângulo amoroso, formado por Kathy 

– a narradora –, Ruth e Tommy. Eles cresceram juntos em um colégio interno, Hailsham, no qual havia 

um mistério que, mais tarde se revelou: as crianças que ali viviam eram chamadas de "alunos", mas 

eram criadas para que, quando atingissem a maioridade, começassem a doar seus órgãos vitais 

conforme a necessidade social, até uma iminente morte prematura em uma mesa de cirurgia. Senão 

vejamos o trecho: 
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"Eu vou contar a vocês algo que fiquei sabendo. Sobre a Chrissie. Ouvi dizer que ela 

concluiu durante a segunda doação." 

[...] 

 "Não tem nenhuma conspiração envolvida nem nada", falei, virando-me de costas para 

o barco. "De vez em quando acontece. Foi de fato uma pena o que aconteceu com a Chrissie. 

Mas isso não é comum. Eles tomam o maior cuidado hoje em dia." 

 "Aposto como acontece muito mais do que eles dizem", disse Ruth de novo. "É por 

esse motivo que eles ficam mudando a gente de um lugar para outro entre as doações." 

[...] 

"E por quê?", indagou Ruth. "Como é que ele pode saber o que a Chrissie sentiu ou 

deixou de sentir? O que ela gostaria que tivesse acontecido? Não era ele naquela mesa, 

tentando se agarrar à vida. Como é que ele pode saber?" 

[...] 

 "Não pode ser bom", disse Tommy. "Concluir na segunda doação. Não pode ser bom." 

(ISHIGURO, 2016, p. 270-271, grifo nosso) 

   

Na obra, contudo, os doadores/clones não “morrem”, eles “concluem”, razão pela qual o 

acontecimento “morte” é substituído pelo termo “conclusão”. A utilização desse eufemismo - figura 

de linguagem que emprega palavra, locução ou acepção mais agradável para suavizar ou minimizar o 

peso de outra palavra, locução ou acepção menos agradável - causa o efeito de desumanizar os clones.  

A partir da não utilização do termo "morte", a própria vida também passa a não existir em sua 

plenitude, ela perde o seu valor. Conforme explica Agamben (2015), os gregos não tinham um termo 

único para a palavra vida, eles usavam dois termos semântica e morfologicamente distintos: "zoé, que 

manifestava o simples fato de viver, comum a todos os viventes (animais, homens ou deuses), e bios, 

que significava a forma ou maneira de viver própria de um indivíduo ou de um grupo." (2015, p. 13). 

Ao serem destituídos de humanidade, os clones são subjugados a seres puramente biológicos - 

detentores apenas da vida tal como zoé, seres vivos, capazes de respirar e bancos de órgãos. 

Houve um momento, no romance, quando ainda estavam na escola, em que Tommy machucou 

o braço, fez um corte na região do cotovelo; na época, os alunos já sabiam da doação e aterrorizaram-

no: "Então você não sabe? Quando é bem no cotovelo, assim, ele pode se abrir feito um zíper. Basta 

você mexer o cotovelo mais depressa. E não é só essa parte, é o cotovelo inteiro que pode abrir feito 

zíper de uma sacola." (ISHIGURO, 2016, p. 13). 

O rumor de que poderia "abrir feito zíper", preocupou muito Tommy, afinal, sabendo o quanto 

eles tinham de se manter saudáveis para as doações, correr o risco de ter seus órgãos desperdiçados 

era inconcebível. Com o tempo, esse assunto tornou-se um tipo de piada interna entre os alunos de 

Hailsham. 

 

Tommy não gostou muito quando essa história de abrir feito zíper voltou à baila, mas, àquela 

altura a fase em que todo mundo o perseguia já passara e ninguém a associou à brincadeira. 

Aquilo, para nós, era só diversão, fazíamos a brincadeira para estragar o apetite dos outros - e, 

imagino, como forma de admitir por alto o que vinha pela frente. E era essa a questão que eu 
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queria abordar. Àquela altura da vida, não recuávamos mais diante do tema das doações como 

costumávamos fazer um ou dois anos antes; mas tampouco pensávamos nele com muita 

seriedade ou procurávamos discuti-lo. Toda a conversa de "abrir feito zíper" era característica 

da maneira como o assunto se infiltrava e se impunha em nosso meio, lá pelos treze anos. 

(ISHIGURO, 2016, p. 111) 

 

Nesse contexto, nota-se a condição subserviente dos alunos, desumanizados pelo regime 

totalitário que se apresenta na obra, educados de modo acrítico, sem sequer questionar as futuras 

doações. Os clones apenas aceitam o seu propósito de criação, reconhecendo-se com uma função no 

mundo como doadores, constituindo uma vida "zoé", puramente biológica, apenas como meio e não 

como fim em si mesma.  

 

A servidão voluntária e a necropolítica 

   

Um aspecto importante na construção do romance é a postura passiva, resiliente, apática e servil 

dos clones, que aceitam seu destino sem questioná-lo3, bem como o comportamento conivente da 

sociedade, representada de forma direta pelos professores e médicos, que naturalizaram - ou sequer 

questionaram -  a prática de se “matar em prol da vida”, como observamos no trecho a seguir: 

 

Quando um doador conclui de forma assim tão repentina, tanto faz o que os enfermeiros dizem 

depois, assim como também pouco importa o que vem escrito naquela cartinha em que eles 

declaram que você fez o possível e pedem que continue com o bom trabalho. Pelo menos por 

uns tempos, o sentimento é de desânimo total. Alguns de nós aprendem rapidinho a lidar com 

a situação. Outros, porém - como Laura -, não conseguem. (ISHIGURO, 2016, p. 249, grifo 

nosso) 

 

No trecho acima percebemos como a naturalização da morte é, literalmente, aprendida dentro 

daquela sociedade como forma de manutenção desse sistema homicida. Tanto civis quanto clones são 

educados para a indiferença diante da morte. A servidão não seria tão voluntária sem que clones fossem 

ensinados desde muito cedo a servir. Observa-se no trecho a seguir a professora Miss Lucy revelando 

às crianças os espaços que lhes convém: 

 

"[...] Se vocês querem ter uma vida decente então é preciso que saibam, e que saibam 

direitinho. Nenhum de vocês irá para os Estados Unidos, nenhum de vocês será ator de 

cinema. E nenhum de vocês irá trabalhar em supermercados, como ouvi alguns planejando 

outro dia. Suas vidas já foram mapeadas. Vocês se tornarão adultos e, antes de ficarem 

 
3 No longa-metragem homônimo, os clones possuem um tipo de chip/sensor inserido no corpo e com ele registram a saída 

e entrada dos alojamentos, o que não aparece no romance. Ou seja, no romance, os clones são controlados de forma muito 

mais profunda, sendo desnecessário o uso de elementos externos, uma vez que suas mentes já foram dominadas. 
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velhos, antes mesmo de entrarem na meia-idade, começarão a doar órgãos vitais. Foi 

para isso que todos vocês foram criados. Vocês não são como os atores que veem nos 

vídeos, não são nem mesmo como eu. Vocês foram trazidos a esse mundo com um fim, e 

o futuro de vocês, de todos vocês, já está decidido. De modo que não quero mais ouvir 

ninguém falando nisso. Daqui a pouco vocês vão embora de Hailsham e não está muito 

longe o dia em que começarão a se preparar para as primeiras doações. É preciso que 

tenham isso em mente o tempo todo. Se querem uma vida decente, é preciso que saibam 

quem são e o que os espera no futuro. Cada um de vocês." (ISHIGURO, 2005, p. 102-103, 

grifo nosso) 

 

Com a crueza dessa fala, os clones perdem a possibilidade de se construírem sujeitos, tornando-

se objetos descartáveis. Sua missão está bem definida, de tal modo que não existe liberdade para ser 

outra coisa. A narrativa corrobora com a tese de Ètienne De La Boétie, que defende que a servidão 

voluntária se constrói a partir do processo educativo. Para o autor, 

 

É natural no homem o ser livre e o querer sê-lo; mas está igualmente na sua natureza ficar com 

certos hábitos que a educação lhe dá.  

Diga-se, pois, que acaba por ser natural tudo o que o homem obtém pela educação e pelo 

costume; mas da essência da sua natureza é o que lhe vem da mesma natureza pura e não 

alterada; assim, a primeira razão da servidão voluntária é o hábito: provam-no os cavalos sem 

rabo que no princípio mordem o freio e acabam depois por brincar com ele; e os mesmos que 

se rebelavam contra a sela acabam por aceitar a albarda e usam muito ufanos e vaidosos os 

arreios que os apertam. (LA BOÈTIE, 2009, p. 38) 

 

Nesse sentido, os clones são formados por uma educação castradora, que não só nega a 

possibilidade do desejo ou do horizonte de expectativa do desenvolvimento humano de forma holística, 

como também torna os clones assujeitados, condicionando a sua existência à sua utilidade a serviço 

do opressor. Tal formação culmina na servidão voluntária e na naturalização da barbárie.  

O sistema homicida institucionalizado do qual são vítimas os clones, chamados também de 

"criaturas", considerados seres de segunda classe, sem alma, portanto, meros bancos de órgãos. Por 

essa lógica de pensamento, a morte prematura desses seres não é capaz de sensibilizar a sociedade, se 

não, vejamos:  

 

[...] E durante muito tempo as pessoas preferiam acreditar que esses órgãos surgiam do nada 

ou, no máximo, que cresciam em uma espécie de vácuo. Sim, havia debates. Mas até o cidadão 

comum se preocupar com… com os alunos, até chegar a considerar a forma como vocês eram 

criados e se vocês iriam realmente ser trazidos à luz, bem, até lá já era tarde demais. [...] Por 

mais desconfortáveis que as pessoas se sentissem a respeito da existência de vocês, a 

preocupação suprema delas era que filhos, cônjuges, pais e amigos não morressem de 

câncer, de esclerose amiotrófica, de doenças do coração. Por esse motivo, durante algum 

tempo vocês foram mantidos nas sombras e as pessoas faziam o possível para não pensar 

no assunto. Quando pensavam, tentavam se convencer de que vocês não eram de fato 

como nós. Que vocês eram menos que humanos, de modo que não tinha importância. E 

assim permaneceu a situação até surgir o nosso movimentozinho. Mas será que vocês 

percebem contra o que estávamos lutando? Estávamos praticamente tentando achar a 
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quadratura do círculo. Eis o mundo, precisando de alunos para doar. Enquanto fosse esse 

o caso, sempre haveria alguma barreira impedindo que o mundo visse vocês como seres 

humanos de verdade. (ISHIGURO, 2016, p. 314-315, grifo nosso) 

 

Podemos compreender os clones como uma grande metáfora para todos os seres humanos que 

se encontram à margem, distantes de qualquer proteção, benesse ou simples acesso ao poder público 

e às políticas públicas. 

Para Achille Mbembe (2015), a formulação de Michel Foucault do termo biopoder funciona 

por meio da divisão entre os indivíduos que devem viver e os que devem morrer. Trata-se de um poder 

definido em relação a um campo biológico – do qual não só toma o controle, mas também se inscreve. 

Referido controle segrega a espécie humana, dividindo a população em subgrupos, o que corrobora 

para o estabelecimento de uma cisura biológica entre uns e outros.  

Em Never let me go, os médicos e professores, apesar de lidarem diretamente com os 

clones/doadores, omitem-se quanto à morte prematura deles; e a sociedade, de forma indireta, ignora 

a origem estranha dos órgãos para doação, já que serão esses mesmos órgãos que lhes salvarão ou a 

seus entes queridos:  

 

[...] O mundo não queria ser lembrado de como o programa de doações realmente funcionava. 

Ninguém queria pensar em vocês, os alunos, nem nas condições em que vocês eram criados. 

Em outras palavras, meus caros, eles queriam vocês de volta às sombras. (ISHIGURO, 2016, 

p. 316) 

 

Nesse contexto, Ishiguro, através dos clones, ilustra os seres humanos do nosso mundo 

material, cuja morte é previsível, permitida, estimulada, invisibilizada, naturalizada; ou seja, são as 

vítimas da necropolítica. Conforme Mbembe:  

 

[...] as formas contemporâneas que subjugam a vida ao poder da morte (necropolítica) 

reconfiguram profundamente as relações entre resistência, sacrifício e terror. [...] a noção de 

biopoder é insuficiente para explicar as formas contemporâneas de subjugação da vida ao 

poder da morte. Além disso, propus a noção de necropolítica e necropoder para explicar as 

várias maneiras pelas quais, em nosso mundo contemporâneo, armas de fogo são implantadas 

no interesse da destruição máxima de pessoas e da criação de “mundos de morte”, formas 

novas e únicas da existência social, nas quais vastas populações são submetidas a condições 

de vida que lhes conferem o status de “mortos-vivos”. (MBEMBE, 2015, p. 146). 

 

Os "mortos-vivos" do romance são os clones, mas, transcendendo o campo ficcional, mais 

precisamente para o contexto brasileiro e da Améria Latina como um todo, eles são os moradores de 

rua, os servidores braçais, as empregadas domésticas, as mulheres que morrem em clínicas 

clandestinas para fazer aborto, os jovens assassinados por policiais nas periferias, os indígenas sendo 
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mortos e destituídos de suas terras, as pessoas que persistem em "condição análoga a de escravo", os 

presidiários, as travestis, os retirantes nordestinos, os imigrantes vindos da Venezuela e do Haiti. 

No contexto pandêmico, também podem ser relacionados aos trabalhadores que, em plena 

pandemia, precisaram se sujeitar a ir trabalhar, enfrentando ônibus lotados, colocando a sua vida e de 

sua família em risco de contaminação da COVID-19, mas que precisavam manter suas necessidades 

básicas que foram negligenciadas. Isso porque, se por um lado havia a campanha "#ficaemcasa", por 

outro, a extrema burocracia para conseguir o auxílio financeiro do governo federal fazia com que os 

trabalhadores tivessem que se arriscar sob pena de perderem sua moradia, alimentação e necessidades 

básicas. Além disso, somado à negligência da gestão do governo e do Ministério da Saúde, no que se 

refere à compra das vacinas, bem como ao estímulo de uso de medicamentos sem eficácia comprovada. 

Notamos, portanto, um total descaso com as vidas dos brasileiros, sobretudo os mais vulneráveis.  

 

Considerações finais 

 

 A partir do romance Never let me go, de Kazuo Ishiguro, defendemos o surgimento de um novo 

gênero híbrido denominado "alegoria distópica", sendo comprovada e exemplificada a relevância da 

literatura de ficção para promover discussões interdisciplinares e com reflexo na realidade e quiçá na 

atualidade. 

O tema escolhido e sua abordagem é, além de atual, interdisciplinar, o que possibilita reflexões 

não só para a área da Literatura, mas também contemplando outras áreas do conhecimento, dentre elas 

o Direito, a Filosofia e as Ciências Sociais.  Assim, defende-se que uma obra de ficção pode trazer 

reflexões enriquecedoras, tratando-se, portanto, de promissora ferramenta para questionamentos e 

problematizações da realidade.   

O corpus literário, diferentemente de um texto que faz uso de uma linguagem objetiva e 

denotativa, como é o caso do científico e do filosófico, é capaz de, por sua própria natureza, muitas 

vezes, dizer o indizível, uma vez que, por ser uma forma artística, não detém limites de forma ou 

método, sendo ele limitado tão somente pela criatividade do escritor. Ante essa liberdade existente na 

literatura, ela, se bem empregada, pode ser além de objeto de valoração linguística e estética, ponto de 

partida para discussões, pois apresenta um novo olhar, muitas vezes, inclusive, representando visões 

de mundo do autor, que, como sujeito de seu tempo, atua como catalisador de tradições, costumes e 

dramas sociais, sendo a sua construção literária responsável pela criação de imagens duradouras que 

se cristalizam na história e que podem permanecer no inconsciente coletivo.  
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A literatura, nessa perspectiva, pode ter o papel de manter o status quo, reforçando a 

manutenção das desigualdades e o poder da maioria sobre a minoria, ou exercer uma função crítico-

reflexiva, em uma tentativa de romper com a tradição para atuar em prol do progressismo. Defende-

se, portanto, que a obra de Ishiguro pertenceria ao segundo grupo, pois, além de objeto estético, seu 

romance pode ser instrumento de desenvolvimento de pensamento, servindo como uma base possível 

para a construção do saber científico, com reflexos em uma melhor compreensão da realidade social.  

Tendo em vista o seu caráter humanizador, conforme sustenta Antonio Candido (1989), a 

literatura de ficção, pode servir também a outras áreas do saber como objeto de discussão a fim de 

desenvolver o conhecimento crítico, essencial para o estudo e o questionamento científico, filosófico, 

político, jurídico, social e humano.  

Para Candido, a literatura, por ser uma forma de conhecimento com incorporação difusa e 

inconsciente, possui como função atuar no desenvolvimento psicológico do ser humano, pois ela 

“desenvolve em nós a quota de humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e abertos 

para a natureza, a sociedade, o semelhante”. (CANDIDO, 1995, p. 117)  

Sendo assim, acredita-se que investigações baseadas em textos literários contribuem para 

reflexões de temas sensíveis, visto que, pautada na humanidade, empatia, dignidade da pessoa humana 

e direitos humanos, a análise e crítica literária pode servir de alicerce para o desenvolvimento de uma 

sociedade mais consciente, igualitária, tolerante e inclusiva. 
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REMIÇÃO PENAL PELA LEITURA: LITERATURA, EDUCAÇÃO E 
DIREITO 
 

Victor Silva Rodrigues 
 

Considerações Iniciais 

 

O presente trabalho surge de reflexões iniciais advindas da pesquisa de doutoramento em 

andamento, Remição penal pela Leitura: entre discursos, seus efeitos e significações, que tem como 

tema as práticas de letramento literário que se dão no âmbito das unidades prisionais em que se 

implementam ações para Remição de  Pena  pela Leitura. 

 A Lei 12433/2011 altera os Artigos 126,127, 128 e 129 da Lei de Execução Penal (LEP)1,  

para estabelecer que todo preso poderá remir, por trabalho ou estudo, parte de sua pena de prisão. A 

portaria 276/2012, em diálogo com essas leis, expande a interpretação da remição penal pelo estudo e 

disciplina no âmbito das penitenciarias federais à remição penal pela leitura, trazendo,  portanto, ao 

preso, a possibilidade de remir pena, não só por estudo e trabalho, mas também por meio de leitura.  

Ancorado nos dispositivos legais anteriores, o presidente do Conselho Nacional de Justiça 

(CNJ), por meio da  Recomendação 44/2013, recomenda a todos os tribunais do país que, para fins de  

remição pelo estudo, sejam valorizadas e consideradas atividades complementares de educação nas 

prisões, sendo elas atividades de natureza cultural, esportiva, de capacitação profissional, de saúde, 

assim como a remição pela leitura,  

Quanto à remição penal pela leitura, serão critérios para a validação da remição: a) constituir 

por parte da autoridade penitenciária, visando a remição  pena leitura; b) assegurar que a participação 

do preso  seja de forma voluntária, e que se disponibilize ao participante um exemplar de obra literária, 

clássica, científica ou filosófica, dentre outras, de acordo com o acervo disponível na unidade; c) 

assegurar a participação de todos os presos, nacionais ou internacionais; d) garantir que haja nos 

acervos 20 exemplares de cada obra a ser trabalhada; e) estabelecer como critério objetivo que o preso 

terá  entre  21 a 30 dias para realizar a leitura da obra e que, ao final dela, deverá apresentar uma 

resenha a respeito do assunto abordado na obra que, após ser avaliada,2 poderá remir 4 dias de sua 

pena. Ao final da leitura e resenhas avaliadas de 12 obras literárias, haverá possibilidade de remir 

quarenta e oito dias de pena de prisão.  

 
1  Lei nº 7.210, de 11 de julho de 1984 (Lei de Execução Penal). Doravante, LEP. 
2 V - O preso participante do Projeto receberá orientações para tal, preferencialmente, por meio da participação em Oficinas 

de Leitura, sendo cientificada a necessidade de que ele alcance os objetivos propostos para que haja a concessão da remição 

de pena, a saber: a) ESTÉTICA: Respeitar parágrafo; não rasurar; respeitar margem; letra cursiva e legível; b) 

LIMITAÇÃO AO TEMA: Limitar-se a resenhar somente o conteúdo do livro, isto é, não citar assuntos alheios ao objetivo 

proposto; c) FIDEDIGNIDADE: proibição de resenhas que sejam consideradas como plágio (BRASIL, 2012). 
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Essas leis que alteram, disciplinam, recomendam e possibilitam a Remição  Penal pela Estudo 

e a ampliam para a Remição pela Leitura ecoam vozes sociais,  que dialogam e se materializam no 

corpo do texto legal. São vozes discursivas, axiologicamente orientadas e associadas a um tipo de 

atividade humana, que se encontram, complementam, discordam e se colocam em questão 

(VOLOSHINOV, [1929] 2017). 

Interessa-nos, portanto, neste artigo,  analisar essas vozes discursivas, ou seja, os discursos 

consolidados sobre educação, leitura literária, literatura  execução de pena, fins da pena que ecoam 

nos textos legais,  a fim de aceder às significações construídas quanto  ao papel da literatura, leitura 

literária na intersecção literatura- educação-direito-direitos humanos e Remição Penal pela Leitura no 

Brasil.  

 

Discursos sobre Educação e Educação em Prisões  

 

  A Resolução 03/2009, do Ministério da Justiça, dispõe sobre a oferta de educação nos 

estabelecimentos penais e vincula essa oferta às legislações nacionais de educação – bem como à LEP 

–, compreendendo, portanto, que a oferta de educação em contexto prisional deverá ser direito de todos 

os presos e responsabilidade do  Estado.  

O anexo primeiro3 da referida Resolução explica que ela se funda em duas convicções. 

Primeiramente,  que a educação é direito de todos; em seguida, que a concepção e a implementação 

de políticas públicas, que visam o atendimento de segmentos da população estrutural e historicamente 

fragilizados, constituem modos significativos pelos quais o Estado e a Sociedade renovam o 

compromisso com o direito à educação para todos, bem como a democratização de toda a sociedade 

(BRASIL, 2009).  

Ainda sobre o direito de todos à educação e importância da oferta de educação em contexto 

prisional,  destacamos:  

Em termos históricos, esse cenário tem sido confrontado a partir de práticas pouco 

sistematizadas que, em geral, dependem da iniciativa e das idiossincrasias de cada direção de 

estabelecimento prisional. Não existe uma aproximação entre as pastas da Educação e da 

Administração Penitenciária que viabilize uma oferta coordenada e com bases conceituais 

mais precisas. Ignoram-se, com isso: • o acúmulo teórico e prático de que o país dispõe no 

terreno da educação de jovens e adultos (EJA), como modalidade específica para o 

atendimento do público em questão e seguramente mais apropriada para o enfrentamento dos 

desafios que ele impõe; • a singularidade do ambiente prisional e a pluralidade de sujeitos, 

culturas e saberes presentes na relação de ensino-aprendizagem; e • a necessidade de se refletir 

sobre a importância que o atendimento educacional na unidade prisional pode vir a ter, para 

a reintegração social das pessoas atendidas ( BRASIL. 2009, anexo 1).  

 
3 Art. 11 – O capítulo Seminário Nacional pela Educação nas Prisões: Significados e Proposições, do Projeto Educando 

para a Liberdade, constitui o Anexo I da presente Resolução. Parágrafo único – O texto integral do Projeto Educando para 

a Liberdade pode ser encontrado no seguinte endereço eletrônico:  https://www.mj.gov.br/cnpcp. (BRASIL, 2019).  

https://www.mj.gov.br/cnpcp
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Ressalta-se a EJA – Educação de Jovens e Adultos como modalidade a ser oferecida em 

contexto prisional e chamam-se ao debate os estudos já realizados sobre essa modalidade no país. 

Consideram-se as especificidades e a singularidade do ambiente prisional e dos seus sujeitos e 

chamam-nos à reflexão quanto ao possível papel reintegrador que o atendimento educacional poderá 

ter sobre os presos. Aspecto Reintegrador que trataremos mais a frente.  

A resolução 02/2010, do Conselho Nacional de Educação (CNE), estabelece as diretrizes 

nacionais para educação de jovens e adultos em situação de privação de liberdade nos estabelecimentos 

penais. Tal resolução concorda com a resolução 03/2009 e firma a modalidade EJA nos 

estabelecimentos penais com investimentos, direitos e adequações, tal qual as instituições não penais. 

Importante destacar o Art. 3, inciso 3, que diz:   

 

III – estará associada às ações complementares de cultura, esporte, inclusão digital, educação 

profissional, fomento à leitura e a programas de implantação, recuperação e manutenção de 

bibliotecas destinadas ao atendimento à população privada de liberdade, inclusive as ações de 

valorização dos profissionais que trabalham nesses espaços; 

 

 

Os Artigos 3 das duas resoluções são semelhantes e ressaltam a importância de complementar 

a educação com atividades voltadas à cultura, ao esporte e fomento às práticas de leitura.  

Ligado às resoluções 03/2009 e 02/2099 está o Plano Estratégico de Educação no âmbito do 

Sistema Prisional – PEESP, que tem como objetivo ampliar e qualificar a oferta de educação nos 

estabelecimentos penais, tendo sido estabelecido por meio do Decreto 7626/2011, Art. 3º. São 

diretrizes do PEESP: 

I – promoção da reintegração social da pessoa em privação de liberdade por meio da 

educação; II – integração dos órgãos responsáveis pelo ensino público com os órgãos 

responsáveis pela execução penal; e III – fomento à formulação de políticas de atendimento 

educacional à criança que esteja em estabelecimento penal, em razão da privação de liberdade 

de sua mãe. 

 

Há, nos discursos encadeados das legislações sobre educação nas prisões, uma dimensão 

reintegradora que imputa ao processo educativo o papel de preparar o preso para voltar à sociedade.  

Freire (2014). opondo-se ao dogmatismo mecanicista e às práticas autoritárias de educação, 

compreende a educação como transformadora e conscientizadora. O autor, porém, assevera o seu 

equívoco em considerar que o ato de conhecer a realidade, portanto, desvelá-la, significasse sua 

transformação e a conscientização do sujeito. O estudioso afirma que o conhecimento da realidade, 

somado à transformação da realidade, dialeticamente, geraria conscientização (FREIRE, 2014, p.139-

140). 
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O equívoco de Freire, ao tomar o desvelar da realidade como propulsor de uma transformação 

das sociedades e dos sujeitos, parece ser também um equívoco presente no texto legal, que entende a 

educação como propulsora de uma almejada reintegração do sujeito preso a sociedade.  

Contudo, há em Freire – na reflexão sobre seu pensar e no considerar de seu equívoco –, a 

indicação para que consideremos as sintaxes, as semânticas dos grupos populares, estendendo-se aos 

grupos fragilizados e subalternizados, para se poder entender como eles fazem a sua leitura do mundo. 

Isso significa “perceber ‘suas manhas indispensáveis à cultura de resistência que se vai constituindo e 

sem a qual não podem defender-se da violência a que estão submetidos” (FREIRE. 2014.p 142). 

Discursos sobre Direito e a pena de privação de liberdade.  

O artigo da Lei de Execução Penal diz que: “A execução penal tem por objetivo efetivar as 

disposições de sentença ou decisão criminal e proporcionar condições para a harmônica integração 

social do condenado e do internado”. (BRASIL,1984).  Para Valois (2016), a predita harmônica 

integração social do condenado e do internado vêm como sinônimo para ressocialização, reintegração 

e reeducação:  

Refere-se à integração social, à reintegração social, reeducação, ou à readaptação do 

condenado, como forma de diminuir a reincidência criminosa dos condenados à pena privativa 

de liberdade. Em face das atuais condições de gerenciamento dos estabelecimentos penais e/ou 

das prisões, pode-se dizer que a ressocialização do apenado ‘é letra morta‘, uma vez que 90% 

dos ex-presidiários voltam a reincidir na prática de delitos (MAIA Neto, 1988, p.19). 

 

Reintegrar, ressocializar, reeducar e integrar harmonicamente  o  condenado e o internado são, 

portanto, os fins das penas. Logo, compreende-se que, uma vez que o sujeito é condenado, a privação 

da liberdade o levaria a um processo de reeducação que, ao final, o reabilitaria para voltar à sociedade. 

Entretanto, o índice de reincidência aponta o contrário.  

Valois (2016) ressalta, ainda, que a ressocialização e a reintegração têm sido usadas como 

forma de agravamento de pena e negação de direitos, tais como a remição por trabalho e estudo. O 

autor sinaliza que a prática de privar a liberdade para ressocializar, tal qual a de agravar pena sobre o 

mesmo mote, fere o princípio da dignidade da pessoa humana:4  

 

Diálogo, respeito pelo preso como uma pessoa normal, sujeito de direitos, assistência do 

Estado e participação solidária por parte da sociedade são ingredientes do princípio maior de 

respeito à dignidade da pessoa. Reintegração social, no caso, é termo que poderia ajudar para 

uma melhor elaboração metodológica, mas, de outro turno, poderia reforçar a subjetividade 

que tem prejudicado o cidadão preso. Para avançarmos, superarmos a estagnação da prática 

penal, ’uma linguagem tem que ser construída’(VALOIS, 2016, p. 6197, versão kindle).  

 

 
4 BRASIL, Constituição Federal, Art. 1º, III. 
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 “A ressocialização (reintegração, reeducação) foi mesmo um subterfúgio para se alcançar 

humanização. A ressocialização foi um projeto de humanização do direito penal” (VALOIS, 2016, p 

6274) e a linguagem a ser construída, como forma de superar “tal distúrbio interpretativo” (Idem), é o 

diálogo com o preso e a garantia de seus direitos. 

 

Discursos sobre Literatura, Leitura e Letramento Literário.  

 

Antônio Cândido, em seu texto clássico e amplamente difundido O direito à literatura, de 

1995, defende que a literatura é um direito humano, portanto algo indispensável para nós e como 

“indispensável para nós é também indispensável para o próximo” (CANDIDO, 1995, p.173).  

Candido (1995, p. 175) ressalta que “a literatura é o sonho acordado das civilizações” e que, 

assim sendo, é um fator indispensável para a humanização, pois “confirma o homem em sua 

humanidade” (Idem). Para o autor, a literatura tem um papel humanizador em sentido profundo, 

“porque faz viver” (Ibidem, p.176). 

A força humanizadora da literatura reside em sua construção e manifestação estética, logo em 

sua forma. Por esse motivo, o leitor, em contato com a obra literária, seria afetado por essa construção 

estética, que tendo representada dada cultura e por meio desse processo, se humanizaria. “A função da 

literatura está ligada à complexidade da sua natureza, que explica inclusive o papel contraditório, mas 

humanizador (talvez humanizador porque contraditório)” (CANDIDO, 1995, p.176). 

A leitura de textos literários corresponde, segundo Candido (1995, p.180), a uma necessidade 

universal, que precisa ser ofertada. Sua não oferta teria como pena a mutilação das personalidades, 

visto que a literatura dá forma aos sentimentos e à visão de mundo. Assim sendo, a literatura organiza 

o mundo, nos liberta do caos e nos humaniza: “Negar a fruição da literatura é mutilar a nossa 

humanidade” (CANDIDO, 1995, p.186). 

Cosson (2012, p. 329), quando define o papel do letramento literário, concorda com Cândido 

(1995) e assevera que há, na literatura, “toda uma força humanizadora” e que a apreciação, ou seja, a 

leitura de textos literários “nos fornece, como nenhum outro tipo de leitura faz, os instrumentos 

necessários para conhecer e articular com proficiência o mundo feito linguagem” (COSSON, 2012, 

p.369).  

 

Considerações Finais 

 

A remição penal pela leitura dar-se-á, portanto, por meio de um processo jurídico-educacional, 

em que o condenado, voluntariamente, participará de atividades de leitura literário-cientifica. Para tal, 
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o condenado receberá um livro, que deverá ser lido no prazo de um mês e, ao final, produzir uma 

resenha sobre a obra lida. A resenha será lida e receberá um parecer que atestará a leitura feita pelo 

participante. Com o parecer, a leitura deverá ser juntada ao processo do condenado e ser avaliada pelo 

juiz da vara de execução, que concederá quatro dias de remição para cada obra lida, sendo estabelecido 

o limite de quarenta e oito dias de remição por ano.  

Há, na consolidação da Lei de Remição pela Leitura, “vozes discursivas axiologicamente 

orientadas e associadas a um tipo de atividade humana que se encontram, complementam, discordam 

e se colocam em questão” (VOLOSHINOV, [1929] 2017). No caso da remição, temos as vozes do 

direito penal e da Lei de Execução de Pena, as vozes advindas das questões de educação e educação 

no cárcere, e as vozes vindas das questões dos estudos da linguagem e, especificamente, as questões 

da leitura literária.  

O discurso do direito se ampara na Lei de Execução Penal, que traz a privação de liberdade, a 

prisão, como elemento de correção, punição e que pode gerar no condenado sua reintegração, 

ressocialização, reeducação, como analisado por Valois (2016).  Esse discurso que se constrói para a 

transformação do sujeito e a sua futura volta à sociedade, ganha força com a oferta de educação no 

cárcere como mais uma forma de gerar o expresso no Artigo 1º da LEP: “proporcionar condições para 

a harmônica integração social do condenado e do internado” (BRASIL.1984).  

Universalizar a educação no cárcere como direito de todos os presos é, segundo Torres (2020, 

p. 4958), a “última fronteira educacional do país”. O discurso da educação no cárcere alinha-se à ideia 

da reintegração, ressocialização, reeducação, portanto, há na educação um poder transformador, que é 

elemento importante para a consolidação dos fins da pena, que é reintegrar o condenado para a volta à 

sociedade. Conforme o expresso no Artigo 3º do Plano Estratégico de Educação no âmbito do Sistema 

Prisional – PEESP: “I - promoção da reintegração social da pessoa em privação de liberdade por meio 

da educação” (BRASIL, 2011).  

Há concordância entre as vozes discursivas do direito e de educação quanto ao papel da pena 

de privação de liberdade e o da educação, pois ambos intentam, no texto da lei, reintegrar o preso a 

sociedade.  

Não obstante e em dialogo com esses discursos está a perspectiva de literatura como forte força 

transformadora dos sujeitos, defendida por Candido (1995) e Cosson (2012) e que, por assim ser, é 

direito de todos. A resolução 02/2010 expressa objetivamente que as atividades complementares de 

cultura, esporte, inclusão digital, educação profissional e de fomento à leitura estão associadas às 

atividades de educação.  

De forma semelhante, remição por educação e remição pela leitura estão associadas ao ideal 

de integração harmônica, portanto de ressocialização, reintegração e reeducação. Assim, o papel da 
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literatura, educação e da pena estarão ligados ao papel ressocializador, reintegrador, reeducador, com 

vista à integração harmônica do sujeito à sociedade.  

Este artigo surge das reflexões da tese de doutoramento em andamento, Remição penal pela 

Leitura: entre discursos, seus efeitos e significações. Intentou desvelar vozes discursivas que surgem 

nas leis, incidem sobre a remição penal pela leitura e ecoam, se complementam, discordam, 

conformam, complementam e significam o remir pela leitura no cárcere.  

Portanto, parte de nossa pesquisa, que objetivará analisar práticas de remição de pena pela 

leitura e observar como nessas práticas esses discursos ecoam.  
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ADEQUAÇÃO METODOLÓGICA DO ENSINO ATRAVÉS DA 
LITERATURA NA EDUCAÇÃO DE JOVENS, ADULTOS E IDOSOS 
 

Hádrya Jacqueline da Silva Santos 
Solange Santana Guimarães Morais 

 

Introdução 

 

O acesso à educação é um direito de todos, principalmente, por contribuir no desenvolvimento 

da cidadania e da democracia. Assim, é de extrema importância que hajam investimentos públicos na 

educação, uma vez que estes contribuem diretamente para a redução da pobreza e da criminalidade, 

bem como para o crescimento econômico, dentre outros fatores sociais fundamentais.  

Ainda que apresente melhorias, o índice de analfabetismo no Brasil consiste em um grande 

problema de escala nacional, não apresentando um ritmo desejado. Dados coletados pelo Instituto 

Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE) através da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicílios 

Contínua (PNAD Contínua), realizada em 2018, apontam que a taxa de analfabetismo das pessoas de 

15 anos de idade ou mais era de 6,8%, o que implica dizer que a estimativa apontava cerca de 11,3 

milhões de analfabetos. 

Sabemos, portanto, que o analfabetismo no Brasil decorre desde a realidade do Período 

Colonial, em que os escravos serviam unicamente para trabalhar, e o direito à educação, aos estudos, 

era destinado apenas aos filhos dos patrões. De acordo com Shiroma e Lima Filho (2011): 

 

[...] historicamente, em nosso país, as políticas educacionais não favoreceram que alunos das 

classes trabalhadoras realizassem um percurso educacional capaz de garantir o direito à 

conclusão da educação básica com formação integral. [...] Assim, ao longo dos anos, a 

desigualdade e a exclusão social foram se ampliando no Brasil, resultando daí grande 

contingente da população que vive em situação de pobreza, que não concluiu a trajetória 

escolar e nem possui formação profissional qualificada (SHIROMA; LIMA FILHO, 2011, p. 

727-728). 

 

Hoje, os fatores contribuintes para o analfabetismo ou semianalfabetismo incluem pobreza, 

criminalidade, desigualdades sociais, falta de acesso ao sistema educacional, entre outros. Além disso, 

grande parte das pessoas não alfabetizadas acabam por desacreditar em suas próprias capacidades de 

aprender. O não acolhimento escolar e a utilização de metodologias arcaicas também podem distanciar 

os estudantes do ambiente escolar, por gerar uma falta de motivação e insegurança. Dessa forma, 

muitos alunos acabam abandonando os estudos por se sentirem convencidos de que não adianta 
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continuar na escola. Tudo isso, infelizmente, aumenta também os índices de exclusão, preconceitos e 

constrangimentos.  

Visando melhorias no processo educativo no Brasil é que surge, então, a modalidade de 

ensino Educação de Jovens, Adultos e Idosos (EJAI) – regulamentada pela Lei das Diretrizes e Bases 

da Educação LDB (9.394/96), caracterizada pelos jovens, adultos e idosos que permaneceram 

afastados da escola por vários anos e/ou por alunos repetentes que já atingiram a faixa etária permitida 

no ensino regular. Assim, acreditamos que nessa modalidade os índices de abandono escolar sejam 

maiores, devido ao fato dos alunos terem de se adaptar ou readaptar ao ensino, o que acontece de forma 

ainda mais desafiadora. 

Para tanto, é importante que hajam adequações metodológicas no ensino, visando dinamizar 

os processos de (re)adaptação e aprendizagens dos alunos. Pensando nisso, propõe-se o uso da 

Literatura como forma de incentivo em turmas de EJAI, pois possibilita a formação de leitores 

competentes – o que reflete significativamente na escrita –, capazes de refletirem criticamente sobre 

si mesmos, a sociedade na qual estão inseridos e a atuação de cada um no que diz respeito ao contexto 

social. 

 

Aspectos gerais sobre a EJAI no Brasil 

 

A luta pelo reconhecimento da Educação de Jovens, Adultos e Idosos (EJAI) como um direito 

não é recente, pois convém destacar que na década de 1950, o educador pernambucano Paulo Freire 

já havia sistematizado um método de ensino destinado aos adultos, que se destacou pelo fato de se ter 

alfabetizado 300 trabalhadores em apenas 45 dias na cidade de Angicos, no Rio Grande do Norte, em 

1962. Tal método objetivava a compreensão da escrita a partir do conhecimento do aluno e da sua 

conscientização acerca da realidade brasileira, além de buscar respeitar as pessoas, suas culturas e 

modos de vida, pois acreditava-se que somente assim era possível que a educação acontecesse de 

maneira emancipadora e transformadora. 

No contexto da redemocratização do Brasil, estudava-se a possibilidade de tornar a Educação 

de Jovens e Adultos uma política pública. Mas foi em 1988, com a Constituição Federal, que isso se 

concretizou, estabelecendo-se o seguinte artigo: 

 

Art. 4 O dever do Estado com a educação escolar pública será efetivado mediante garantia de: 

I – ensino fundamental, obrigatório e gratuito, inclusive para os que a ele não tiveram acesso 

na idade própria; II – progressiva extensão da obrigatoriedade e gratuidade do ensino médio; 

[…]; VI – oferta de ensino noturno regular adequado às condições do educando; VII – oferta 

de educação escolar regular para jovens e adultos, com características e modalidades 
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adequadas às suas necessidades e disponibilidades, garantindo-se aos que forem trabalhadores 

as condições de acesso e permanência na Escola; […] (BRASIL, 1988). 

 

Já na Era Collor (1990-1992), caracterizada por uma política neoliberal que visava a reforma 

do Estado em meio à crise financeira, é possível observar as mudanças no contexto educativo, em que 

se priorizava a educação fundamental das crianças, enquanto a educação voltada para adultos fora 

deixada de lado, tanto que o então Ministro da Educação, Prof. José Goldemberg, declarou que: 

  

O adulto analfabeto já encontrou seu lugar na sociedade. Pode não ser um bom lugar, mas é o 

seu lugar. Vai ser pedreiro, vigia de prédio, lixeiro ou seguir outras profissões que não exigem 

alfabetização. Alfabetizar o adulto não vai mudar muito sua posição dentro da sociedade e 

pode até perturbar [...] (Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 de dezembro, 1991). 

 

No ano de 2000, porém, o Ministério da Educação (MEC) destacou que a alfabetização de 

jovens e adultos consistiria em uma prioridade para o novo governo. Assim, com o objetivo de eliminar 

o analfabetismo, criou-se a Secretaria Extraordinária de Erradicação do Analfabetismo. Anos depois, 

o MEC cria a SECAD – Sistema de Educação Continuada à Distância, lançando, então, o Programa 

Brasil Alfabetizado, responsável pelo desenvolvimento de projetos voltados para a alfabetização de 

jovens e adultos e, também, para a formação de educadores.  

Por muito tempo, essa modalidade de ensino foi vista como um modelo de alfabetização com 

caráter compensatório ou até mesmo como um modelo de suplência, cujo objetivo exclusivo consistia 

no preparo para o mercado de trabalho, o que tornava tal educação fragmentada. 

A EJAI passou tanto por momentos de avanços quanto por retrocessos e, inúmeras vezes 

(inclusive nos dias atuais), essa modalidade de ensino foi limitada apenas às formalidades legais. Nas 

palavras de Haddad e Ximenes (2014), “a EJA continua na sala de espera” (p. 255). 

Seguindo essa mesma linha de raciocínio, Farias (2012) conclui que:  

 

[...] as políticas para a EJA ainda se restringem às políticas de governo, distantes de consolidar 

uma política de Estado; portanto, permanecem subalternas aos interesses do capital, na 

condução política de cada governante e aos interesses da equipe de governo, dos técnicos, dos 

intelectuais e dos setores hegemônicos executores e/ou assessores da política pública 

(FARIAS, 2012, p. 13). 
 

A partir disso, notamos que existem muitos desafios a serem enfrentados quando se trata da 

EJAI, desafios estes que não se limitam somente ao contexto educacional, abrangendo, portanto, os 

contextos social, político, cultural e econômico, bem como a individualidade do educando, ainda que 
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em idade avançada. Dessa forma, para que se desenvolva uma política educacional justa e satisfatória, 

é indispensável que se conheça o público-alvo dessa modalidade de ensino. 

 

Caracterização do público-alvo da EJAI e o enfrentamento dos desafios dessa modalidade de 

ensino 

 

Geralmente, as turmas de EJAI são multisseriadas e heterogêneas, com homens e mulheres 

(jovens, adultos e idosos) que dividem um mesmo espaço, mas que carregam bagagens de 

experiências, trajetórias e conhecimentos variados. Cada aluno apresenta um ritmo de aprendizagem 

diferente e todos encontram-se em constante desenvolvimento. 

Infelizmente, pouca importância ainda é atribuída a esse público nas políticas educacionais 

empregadas ao longo dos anos, uma vez que se percebe grande tendência ao desenvolvimento de 

projetos para crianças e jovens, enquanto a promoção da formação educacional dos adultos e idosos é 

esquecida. Sendo assim, o Relatório Global sobre Aprendizagem e Educação de Adultos conclui que 

“aqueles que mais necessitam da alfabetização de adultos são sistematicamente excluídos dos 

benefícios da educação de adultos. As baixas taxas de participação e acesso desigual, portanto, 

continuam a ser os principais desafios para a educação de adultos hoje” (UNESCO, 2010, p. 9). 

São muitos os desafios que impedem ou podem até mesmo travar o acesso desse público à 

educação. O início do ano letivo pode até ser motivador e apresentar salas repletas de alunos. Mas, no 

decorrer do ano, essa realidade está sujeita a mudanças e o número de alunos pode reduzir. Convém 

aqui destacar a respeito do abandono escolar nas turmas de EJAI, causado por fatores diversos, 

inclusive pelo uso de metodologias que não levam em consideração as experiências e expectativas 

desses alunos, o que acaba por distanciá-los da realidade escolar, causando um certo desestímulo.  

Assim, é preciso que se reflita não somente sobre a inserção desses sujeitos no contexto 

escolar, mas que se tenha um maior cuidado na elaboração das metodologias de ensino, visando, 

principalmente, o não abandono escolar, garantindo a esses alunos condições de permanência e 

posterior conclusão da escolarização. 

Para Eliane Andrade (2004), deve-se ter um olhar especial para o público da EJAI, pois:  

 

Percebê-los significa a possibilidade de dar visibilidade a esse expressivo grupo que tem 

direito à educação e contribuir para a busca de resposta a uma realidade cada vez mais aguda 

e representativa de problemas que habitam o sistema educacional brasileiro como um todo 

(ANDRADE, 2004, p. 45). 
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Os estudantes que buscam a EJAI não veem a conclusão dos estudos como uma mera 

aquisição de diploma. Para muitos deles, iniciar ou retomar os estudos significa a realização de um 

sonho, a superação dos medos, dificuldades e incertezas, o reconhecimento dos seus direitos enquanto 

cidadão, a recuperação da autoestima, a conquista da autonomia, entre outros. Por isso, é importante 

que se valorize, ainda mais, as bagagens de experiências que os alunos dessa modalidade de ensino 

trazem, pois como afirma Soares (2008), tal modalidade conta com um processo de ensino-

aprendizagem que não pode ignorar o valor das vivências desses alunos. 

Assim, é de fundamental importância que escola e professor busquem conhecer a realidade 

que cerca os alunos para melhor desenvolverem o seu trabalho, não sendo este limitado apenas à 

transmissão de conteúdos. Nesse sentido, Fávero e Rivero (2009) afirmam que: 

 

Cabe, assim, à educação dos adolescentes e adultos, não somente suprir, na medida do possível, 

as deficiências da rede de ensino primário, mas também e muito principalmente, dar preparo 

intensivo, imediato e prático aos que, ao se iniciarem na vida, se encontram desarmados dos 

instrumentos fundamentais que a sociedade moderna exige para completa integração nos seus 

quadros: a capacidade de ler e escrever, a iniciação profissional técnica, bem como a 

compreensão dos valores espirituais, políticos e morais da cultura brasileira (FÁVERO; 

RIVERO, 2009, p. 61). 

 

Para tanto, o professor é um personagem fundamental nesse processo, é ele o responsável por 

conduzir da melhor forma o processo de (re)adaptação da aprendizagem dos alunos, além de ser capaz 

de motivar e estimular as habilidades de cada um. Notamos, porém, que não existe uma formação 

profissional específica para a EJAI, afinal, os cursos de graduação pouco ofertam disciplinas 

destinadas ao trabalho com esse público. Torna-se essencial que “[...] no momento da graduação, o 

profissional da EJA receba formação em teorias pedagógicas sobre a juventude e vida adulta, a fim de 

conhecer e perceber o seu aluno como sujeito de direitos, respeitando seus saberes e sua realidade” 

(SOARES, 2008, p. 63). 

O mesmo problema é apontado por Maria Margarida Machado (2008) ao analisar a prática e 

a formação dos professores de EJAI e concluir que: 

 

[...] O docente ainda apresenta uma visão extremamente preconceituosa em relação ao aluno, 

pois acredita que ele é responsável pelo seu fracasso e que somente frequenta a escola porque 

quer obter o diploma. [...] No imaginário de alguns educadores encerra uma dimensão 

imediatista, sendo a prática em função de um assunto presente que precisa ser contornado. O 

professor vai experimentando com os alunos e nesta troca de experiências vai, segundo ele, 

aprendendo a lidar com EJA (MACHADO, 2008, p. 9-10). 

 

Por não haver tal direcionamento, o profissional da EJAI acaba tendo que driblar ainda mais 

desafios, principalmente, no que se refere ao conteúdo teórico-metodológico, pois a EJAI não possui 
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diretrizes nem políticas públicas direcionadas a formação do profissional. Assim, até mesmo o perfil 

do educador dessa modalidade de ensino não é bem definido, dificultando, inclusive, a escolha de 

profissionais aptos para atender a essa modalidade de ensino. 

Dessa forma, contentamo-nos com a elaboração e sugestão de metodologias de ensino que 

visem valorizar as experiências dos alunos, atender ou superar as suas expectativas, dinamizar o ensino 

e reduzir os índices de abandono escolar. Para tanto, o uso da Literatura para tal finalidade é 

indispensável, pois se acreditamos que o ensino deve partir da realidade do aluno, é por meio do 

universo literário que o professor pode se aproximação melhor do aluno e, consequentemente, 

conhecer a sua realidade.  

 

A literatura e sua contribuição para a formação de cidadãos críticos na EJAI 

 

Dentre as funções da escola, desenvolver a consciência crítica e questionadora do sujeito 

consiste em uma das mais relevantes, sendo que é a partir desse desenvolvimento que o sujeito torna-

se apto para desempenhar um papel ativo na sociedade, o que implica dizer que a escola deve se 

preocupar em formar sujeitos letrados e não somente alfabetizados, visto que ser alfabetizado não 

significa que o indivíduo também seja letrado. Esta última característica não se limita, exclusivamente, 

ao domínio da leitura e da escrita, afinal, o indivíduo letrado apresenta uma capacidade maior de 

utilizar tal domínio para responder às demandas sociais.  

Nesse sentido, destacamos a prática e o desenvolvimento da leitura como essencial para a 

formação do cidadão letrado, pois permite que os sujeitos reflitam criticamente sobre si mesmos, sobre 

a sociedade na qual estão inseridos e sobre como agir e atuar diante da realidade que os cercam.  

Freire (1988) defende a importância de se ter uma consciência crítica sobre o que é leitura, 

além de fortalecer a relação complementar existente entre leitura e realidade. Nas palavras dele, a 

leitura: 

 

[...] não se esgota na decodificação pura da palavra escrita ou da linguagem escrita, mas que 

se antecipa e se alonga na inteligência do mundo. [...] Linguagem e realidade se prendem 

dinamicamente. A compreensão do texto a ser alcançada por sua leitura crítica implica a 

percepção das relações entre o texto e o contexto (FREIRE, 1988, p. 5). 

 

Ou seja, quando a leitura é capaz de promover um pensamento crítico, ela pode tornar-se 

libertadora, principalmente, para sujeitos que almejam mudar a sua própria realidade. A prática da 
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leitura em turmas de EJAI possibilita aos alunos um contato com o desconhecido, além de ampliar as 

suas capacidades linguísticas e contribuir fortemente para a oralidade. 

Ainda segundo Freire, “a Educação de Jovens e Adultos deve ser repensada como um 

processo permanente, devendo ter a leitura crítico-transformadora, contrária a leitura de caráter 

memorístico” (FREIRE,1992, p. 41).  E, sabendo que a escola talvez seja o único lugar em que os 

alunos possam ter contato com a leitura, é imprescindível que se fortaleça cada vez mais esse contato. 

No que se refere à modalidade de ensino EJAI, é importante que se ultrapasse os limites da 

decodificação, possibilitando ao aluno uma formação, de fato, leitora. Assim,  

 

se antes a alfabetização de adultos era tratada e realizada de forma autoritária, centrada na 

compreensão mágica da palavra, palavra doada pelo educador aos analfabetos; se antes os 

textos geralmente oferecidos como leitura aos alunos escondiam muito mais do que 

desvelavam a realidade, agora, pelo contrário, a alfabetização como ato de conhecimento, 

como ato criador e como ato político é um esforço de leitura do mundo e da palavra. Agora já 

não é possível texto sem contexto (FREIRE, 1988, p.18). 

 

Ressaltamos, portanto, o papel da escola e, principalmente, do professor, pois quando se 

insere no contexto escolar a leitura crítica e transformadora, os alunos (inclusive os da EJAI) podem 

relacionar as suas experiências sociais e particulares com as leituras realizadas, o que já consiste em 

um posicionamento crítico e reflexivo, ao passo que também mostra ao aluno a importância da leitura 

em sua vida.  

É necessário ter cuidado ao selecionar textos para apresentar aos alunos, pois da mesma forma 

que a leitura pode aproximar, ela também pode distanciar o interesse do aluno. E quando se trata de 

alunos que estão iniciando ou buscando aprimorar a prática leitora, nada melhor que se utilizar de 

textos literários, uma vez que, de acordo com Silva (1976), embora a literatura apresente um caráter 

ficcional, ela nos permite direcionar um olhar reflexivo para o mundo. 

Seguindo essa mesma linha de pensamento, Pereira (2013) afirma que o texto literário 

diferencia-se da ciência porque produz um conhecimento único, por permitir resgatar a realidade, e 

através disso desempenha uma função significativa na comunicação, aperfeiçoando a criticidade. O 

autor deixa subentendido que a literatura é a melhor forma de tornar os alunos de EJA em leitores 

ativos, pois, “[...] a realidade retratada pela literatura muitas vezes é a do aluno da EJA” (PEREIRA, 

2013, p. 7). 

Considerando, pois, a importância da literatura no processo de ensino-aprendizagem de 

alunos da EJAI, torna-se necessário refletir sobre como inserir as leituras literárias nessa modalidade 

de ensino. Martins (2006) aponta que: 
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Abordar a literatura, tendo em vista as noções de intertextualidade, interdisciplinaridade, 

transversalidade e intersemiose é, sem dúvida, uma premissa fundamental para que o aluno 

desenvolva uma compreensão mais crítica do fenômeno literário, sendo este inserido nas 

práticas sociais e culturais (MARTINS, 2006, p. 87). 

 

A leitura deve partir da realidade do aluno, e não o contrário. Isto é, deve fazer sentindo para 

quem a lê. Assim, a melhor forma de inserir a literatura no contexto escolar dos alunos da EJAI e 

despertar o interesse destes, é sabendo selecionar textos literários, levando em conta as experiências 

que cada um carrega consigo. Afinal, quando as leituras são capazes de atender às expectativas e 

interesses dos alunos, o processo de formação de leitores se dá de maneira menos complicada, uma 

vez que motiva o prazer dos alunos pelo que se lê. Mas cabe lembrar que o texto literário sozinho não: 

 

[...] determinará a motivação, o prazer e o envolvimento do aluno com a leitura, mas sim, o 

tratamento didático que esse texto receberá, desde sua seleção criteriosa (o que será lido e por 

quê), avaliando-se as potenciais vivências emocionais que oferece, até a exploração que se 

fará do mesmo (como, quando, onde e para que o texto será lido) (ANDRADE NETA; SILVA; 

2015, p. 1173). 
 

Um personagem fundamental nesse processo é o professor, que como mediador, é capaz de 

tornar a leitura em algo prazeroso, que analisará a adequação dos textos (principalmente, aqueles 

trazidos pelo livro didático) à realidade dos alunos. 

Para tanto, quando falamos de turmas de EJAI, é importante que se mencione também os 

desafios enfrentados pelos professores dessa modalidade de ensino, que, infelizmente, não têm a 

devida formação inicial, o que torna desafiadora a prática docente, a relação com os alunos, a seleção 

de textos, a elaboração de metodologias, entre outros. 

Desta maneira, enfatizamos a urgente necessidade de uma formação continuada que 

contemple esta modalidade, favorecendo uma melhor qualificação para os professores e contribuindo 

para a prática em sala de aula, o que refletirá diretamente na formação dos alunos. Tal formação é vista 

como uma alternativa para minimizar os desafios enfrentados pelo docente, além de oferecer-lhe uma 

segurança teórica-metodológica. 

Em busca de dinamizar o ensino é que vemos as iniciativas de algumas escolas e professores 

que desenvolvem projetos voltados aos seus alunos, o que inclui o público-alvo da Educação de Jovens, 

Adultos e Idosos. Como exemplo e, também, como forma de comprovar os impactos da literatura na 

vivência escolar e na formação de alunos leitores, é que abriremos espaço para comentar sobre um 

projeto de extensão que vem sendo aplicado em uma escola da rede pública da cidade de Aldeias Altas, 

no Maranhão, e que tem alcançado resultados imensamente satisfatórios a partir do uso da literatura 
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no processo de ensino-aprendizagem, preocupando-se em, de maneira dinâmica, formar alunos em 

leitores e cidadãos críticos. 

 

Desenvolvimento e Aprendizagem de Jovens, Adultos e Idosos pouco escolarizados: a mediação 

através da literatura. 

 

A educação consiste em um fator contribuinte para o cálculo do Índice de Desenvolvimento 

Humano (IDH), o que destaca ainda mais a importância do direito de acesso à Educação e garanti-lo é 

fundamental.  

Como defendido neste artigo, a prática da leitura através da literatura é essencial para o 

desenvolvimento do indivíduo. Mas, para grande parte dos alunos da EJAI, o acesso à literatura como 

hábito, direito e prazer parece distante, pois muitos deles nunca tiveram contato com nenhum livro. É 

preciso, portanto, desconstruir essa ideia de distanciamento. Para isso, a elaboração e a prática de 

projetos de intervenção, voltados para esse público, é de grande valia.  

Pensando nisso, é que surgiu o projeto Desenvolvimento e Aprendizagem de Jovens, Adultos 

e Idosos pouco escolarizados: a mediação através da literatura, tendo como objetivo principal 

“promover a construção de espaços formativos que contribuam para o processo de reflexão sobre a 

importância do ato de ler e escrever como prática social”. Tal projeto é desenvolvido na Unidade de 

Ensino Antonieta Castelo, localizada na cidade de Aldeias Altas – MA, e tem como parceiros o 

Governo Estadual do Maranhão e o Governo Municipal de Aldeias Altas – MA. 

O município de Aldeias Altas/MA está localizado a cerca de 380km de distância da capital 

São Luís e possui mais ou menos 26.532 habitantes. Infelizmente, é uma das últimas colocadas quando 

se trata do Índice de Desenvolvimento Humano (IDH), principalmente no critério educativo. De 

acordo com o IBGE, indivíduos sem instrução ou com o Ensino Fundamental Incompleto chega a mais 

de 50% da população local. Destes, destacam-se os jovens, entre 10 e 17 anos, e adultos idosos não-

alfabetizados.  

Para tanto, o projeto pretende ajudar na diminuição dos índices de analfabetismo, bem como 

na elevação do IDH da cidade. Assim, são desenvolvidas atividades, em turmas de EJAI da escola 

supracitada, que proponham a inserção da literatura no contexto escolar. 

Coordenador, bolsistas e voluntários do projeto mantêm-se em constante aprendizados, 

realizando leituras de referenciais teóricos acerca dessa modalidade de ensino, elaborando 

metodologias que melhor atendam o público-alvo, selecionando leituras literárias, participando de 

oficinas metodológicas etc. Todo o processo de aplicação do projeto é pensado de acordo com os 

alunos assistidos do projeto. Para isso, foi aplicado um diagnóstico inicial nas turmas de EJAI com o 
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intuito de reconhecer o nível de leitura e escrita dos alunos, bem como os tipos de leitura que cada 

aluno se identifica. Esse diagnóstico permite que os mediadores do projeto possam conhecer melhor 

os alunos, desenvolver atividades específicas para cada grupo de aluno, buscar formas de facilitar o 

acesso à literatura, enfim, desenvolver um trabalho de maneira prazerosa, em que se possam obter bons 

resultados.  

Desde agosto de 2019, a metodologia empregada inclui o estudo dos gêneros textuais a partir 

da realização de rodas de leitura, oficinas literárias, produções textuais, contações de histórias, relatos 

pessoais, jogos da memória literários, quebra-cabeças com características dos gêneros trabalhados, 

caça-palavras, cruzadinhas, dentre outras atividades que buscam atiçar a curiosidade dos alunos e 

oportunizar o acesso a compreensões diversas. 

As atividades aplicadas não garantem aos educandos somente aprender a conceituar os 

gêneros, mas saber caracterizá-los, produzi-los, além de fazerem uso deles em interações sociais. 

Ademais, toda metodologia utilizada busca valorizar a tradição oral e a memória coletiva dos alunos, 

algo que tem feito muito sentido durante a prática do projeto, pois notou-se que os alunos gostam e 

sentem-se à vontade ao narrarem suas experiências. Afinal, se acreditamos que a aprendizagem se 

torna efetiva a partir de contextos significativos, podemos também fazer uso da contação e do 

compartilhamento de histórias no processo de ensino-aprendizagem.  

O trabalho tem sido realizado de maneira lenta, uma vez que, por consistir numa novidade, 

os alunos precisam se adaptarem, além disso, as atividades devem ser desenvolvidas de acordo com o 

avanço dos alunos. Acrescenta-se, ainda, que com a pandemia ocasionada pelo Covid-19, a aplicação 

do projeto tem se dado de maneira mais dificultosa. Mas, até o presente momento, notamos inúmeros 

resultados satisfatórios, a citar: 

 

✓ o projeto foi bem recebido na escola, tanto pelos diretores e professores, como pelos 

alunos, o que consiste em um ponto positivo, pois o trabalho pode contar com a ajuda 

de todos;  

✓ os alunos (jovens, adultos e, principalmente, idosos) demonstram-se bastante 

dispostos e interessados a participarem das atividades, além de reconhecerem desde o 

início o impacto que tais atividades podem ter em suas vidas; 

✓ os níveis de leitura e escrita dos alunos foram melhorados, uma vez que têm sido 

constantemente praticados a partir das atividades aplicadas; 

✓ é nítida a aproximação que os alunos passaram a ter com a leitura e com o seu principal 

veículo de transmissão, o livro; 
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✓ a capacidade interpretativa e argumentativa encontra-se mais aprimorada, pois captam 

facilmente a mensagem que a leitura apresenta, o que foi possível desenvolver a partir 

da aplicação das atividades interpretativas; 

✓ os alunos veem sentido nas atividades propostas, pois estas encontram-se interligadas 

à realidade deles, além de estarem de acordo com a faixa etária e desenvolvimento de 

cada um; 

✓ o projeto tem influenciado diretamente a escola quanto à diversificação e o dinamismo 

nas práticas pedagógicas destinadas às turmas de EJAI; 

✓ as ações do projeto têm impactado não somente o público-alvo específico, nota-se isso 

pelo fato de alguns alunos terem de levar seus filhos para a sala de aula, assim, as 

crianças participam de muitos encontros e não são deixadas de lado, uma vez que o 

projeto desenvolve atividades também com elas. 

 

Podemos escalar os resultados parciais do projeto como muito satisfatórios, pois todos os 

procedimentos utilizados encontram-se de acordo com os objetivos inicialmente traçados. Com isso, é 

possível afirmar que a elaboração e a prática de projetos que visem a melhoria do ensino e da 

aprendizagem não consistem em perda de tempo, pelo contrário, contribuem, e muito, na aquisição de 

conhecimentos e na prática social. Porém, não devemos esperar resultados imediatos, mas, também, 

não podemos abandonar o público da EJAI e se limitar apenas à inserção de conteúdos programáticos 

das disciplinas.  

 

Conclusão 

  

O sistema educacional brasileiro é frágil e, por isso, requer políticas educacionais que estejam, 

de fato, comprometidas com uma educação de qualidade, que forme cidadãos conscientes de seus 

direitos e de seus papeis na sociedade, buscando torná-la mais justa e igualitária. 

A Educação de Jovens, Adultos e Idosos consiste em uma modalidade de ensino que apresenta 

características exclusivas e com exigências peculiares de seu público. Para tanto, a escola precisa estar 

atenta aos requisitos e o professor deve desenvolver práticas pedagógicas específicas que possam 

atender os alunos. Para tanto, o sistema educacional deve colaborar com a elaboração de tais práticas, 

pois os indivíduos precisam contar com uma educação capaz de lhes possibilitar uma boa formação.  

A educação brasileira clama por mudanças que promovam um ensino de qualidade, capaz de 

garantir uma melhor interação entre os indivíduos. Assim, é defendido neste artigo o papel importante 
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que a literatura tem para a formação do indivíduo, sendo ela capaz de consolidar ações político-

pedagógicas que visem educar para a cidadania. 

Faz-se necessário, ainda, um maior conhecimento acerca da EJAI, pois notamos que são 

poucos os estudos voltados para essa modalidade de ensino. Além disso, a realização de pesquisa e 

divulgações de resultados de pesquisas e projetos sobre a inserção da literatura na EJAI são 

indispensáveis, por contribuírem diretamente na formação e na prática docente.  
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Introdução 

 

A personagem é um dos elementos do texto narrativo, trata-se de um ser fictício que vive o 

enredo.  Segundo Beth Brait (2017), ela é o produto de uma mistura de porções oferecidas ao escritor, 

e dosadas por ele, afim de engendrá-las.  O texto é o único dado concreto capaz de fornecer os 

elementos utilizados pelo escritor para dar consistência à sua criação e estimular as reações do leitor, 

porém o conceito de personagem também está ligado à reflexão a respeito dos modos de existência e 

do destino do fazer artístico (GOFFREDO, 2012). 

As personagens vêm sendo estudadas, desde a Grécia Antiga até hoje, por 

pesquisadores/pensadores que impulsionam o conhecimento sobre as características e as formas como 

esses seres de papel são abordados. Partindo das ideias de Brait (2017), de que a personagem é um 

habitante ficcional e que seu habitat é o espaço da narrativa, mas que mantém um elo entre a realidade, 

o presente trabalho pretende estudar essa instância através das personagens Bertoleza e Raimundo, 

respectivamente dos romances O Cortiço (1890) e O Mulato (1881), de Aluísio Azevedo. 

Acerca do autor Aluísio Azevedo, que foi um diplomata, romancista, jornalista e caricaturista, 

nascido em São Luís-MA (cenário de algumas de suas obras), falecendo em Buenos Aires, Argentina, 

destaca-se uma das suas principais características literária: a retratação de tipos sociais. O autor 

escreveu inúmeras obras que abordam a prostituição, vícios, adultério e preconceito racial. Azevedo 

pertence à vertente naturalista, um movimento baseado na observação fiel da realidade e na 

experiência, apresentando o homem como indivíduo determinado pelo meio que habita ou pela 

hereditariedade, tendo como marco inicial no Brasil a publicação do seu romance O Mulato (1881). 

Para referenciar o trabalho, consideramos as propostas teóricas de Antonio Candido, em A 

Personagem do Romance (2014), e de Beth Brait, em A personagem (2017). No que diz respeito aos 

romances e personagens adotamos os estudos: Personagens e Espaço em Romances de Aluísio 

Azevedo (2012), de Rafaela Vareda Goffredo; A Construção dos Personagens Raimundo e Isaìas 

Caminha (2014) , de Luciano Antonio; A representação do negro na obra O Mulato (1881), de Aluísio 

de Azevedo(2010), de Lucilene da Silva Dantas;  Mulheres negras no pós-abolição: Uma análise da 
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personagem Bertoleza, de O Cortiço de Aluísio Azevedo (2018), de Keilla Vila Flor Santos, entre 

outros estudos considerados relevantes para o estudo das obras naturalistas. 

 

A construção da personagem 

Na narrativa, a personagem é um dos três elementos centrais do desenvolvimento novelístico 

juntamente com o enredo e as ideias. O enredo e a personagem representam a matéria, e as ideias 

representam o significado. Estes três elementos só existem intimamente ligados, inseparáveis, nos 

romances bem realizados. Candido (2014, p. 54) diz que “a personagem vive o enredo e as ideias, e os 

torna vivos”.  

De acordo com Brait (2017), Aristóteles concebe a personagem como um modelo a ser 

imitado. Ao longo do tempo, essa concepção de personagem vai sofrendo alterações e já na segunda 

metade do séc. XVIII entende-se personagem como uma representação do universo psicológico do seu 

criador. De certa forma, a personagem é vista como um ser antropomórfico cuja medida de avaliação 

ainda é o ser humano. Seguindo as ideias de Brait (2017, p. 19), para sabermos “alguma coisa a respeito 

de uma personagem, teremos de encarar frente a frente a construção do texto, a maneira que o autor 

encontrou para dar forma às suas criaturas”. É tomando por base tal afirmação, que o nosso trabalho 

busca investigar o que é dito a respeito das personagens Bertoleza e Raimundo, bem como aquilo que 

elas dizem. 

No século XX, a concepção de personagem está sujeita à estrutura do romance e a própria 

personagem sujeita à influência das estruturas sociais. Porém, a personagem continua submetida ao 

modelo humano, ainda que saibamos que a sua existência tenha sentido de ser apenas dentro da 

narrativa e que, por mais próximas que algumas representações possam parecer, não se confundem 

com os seres de carne e osso. Candido (2014, p. 55) defende que o romance “baseia-se, antes de mais 

nada, num certo tipo de relação entre o ser vivo e o ser fictício, manifestada através da personagem, 

que é a concretização deste”. 

Para Forster (apud GOFFREDO, 2012), as personagens podem ser classificadas em flat – 

plana – e round – redonda. Sendo as personagens planas uma construção de uma única ideia ou 

qualidade, podendo ser subdividas em tipo e criatura, dependendo da dimensão arquitetada pelo 

escritor. O tipo, a subcategoria que engloba aquelas personagens que alcançam o auge da peculiaridade 

sem atingir a deformação, podendo geralmente funcionar como representação de um grupo ou de uma 

classe social sem se individualizar em relação aos mesmos (GOFFREDO, 2012), está presente no 

Naturalismo, e pode representar certas dominantes (profissionais, psicológicas, econômicas, 

religiosas, culturais, etc.) em conexão estreita com o mundo real, estabelecendo uma relação mimética. 

Por outro lado, quando a personagem se volta para a sátira, passa a se aproximar de uma caricatura. 
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Brait (2017, p. 50) argumenta que “As personagens classificadas como redondas, por sua vez, 

são aquelas definidas por sua complexidade, apresentando várias qualidades ou tendências, 

surpreendendo convicentemente o leitor”. A personagem redonda sofre uma deformação em todos os 

aspectos apresentados desde o início da narrativa. Essas personagens carregam uma variedade de 

características que, devido aos conflitos desenvolvidos, vão se moldando complexamente ao longo da 

narrativa.   

O autor Aluísio Azevedo, criador das personagens das obras literárias dessa pesquisa, “estava 

inserido no debate abolicionista de sua época, final do século XIX, e possuía um olhar próprio sobre 

as mazelas vividas pela população negra no Brasil” (SANTOS, 2018, p. 22).  Assim , podemos dizer 

que, nos romances O cortiço e O Mulato, algumas representações sociais são construídas nas obras, 

por exemplo, Bertoleza, João Romão, Miranda, o Cônego, Bento Cordeiro e Raimundo constituem 

tipos sociais, respectivamente a mulher negra, o português em ascensão, o português burguês, a igreja, 

o profissional caixeiro e o negro em ascensão. 

É importante destacar que a persona só ganhava substância e identidade à medida que era 

descrita com caracteres classificáveis e ostensivos: a nacionalidade, o lugar social, a raça, a profissão, 

dentre outros. E que ao tentar sintetizar a caracterização das personagens, esbarra-se necessariamente 

na questão do narrador que: 

 

 
segundo Genette ([19--], p. 243), pode apresentar-nos como um elemento não envolvido na 

história que conta, ou como uma personagem envolvida direta ou indiretamente com os 

acontecimentos narrados (GOFFREDO, 2012, p. 20). 

 

 

O escritor constrói uma personagem com uma combinação de técnicas para possibilitar a 

existência de suas criaturas através de diversos métodos fornecidos pelo texto como: “A narração em 

primeira ou terceira pessoa, a descrição minuciosa ou sintética de traços, os discursos, direto, indireto 

ou indireto livre, os diálogos e os monólogos” (GOFFREDO, 2012, p. 21). 

 

O Cortiço (1890): a personagem Bertoleza 

 

Embora o livro O Mulato (1881) seja considerado o marco inicial do naturalismo no Brasil, 

O Cortiço (1890) é, por sua vez, marcado como a melhor obra naturalista brasileira. Conforme Fritsch 

(2017, p. 2): “Nela, percebe-se a descrição fiel e esmiuçada da vida em todos os aspectos tal como o 

objetivo dos escritores naturalistas”. O romance é desenvolvido no cenário do Rio de Janeiro perante 

uma sociedade que passava por grandes transformações em todos os seus meios.  
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A narrativa relata a vida do português João Romão e sua busca pelo enriquecimento. Porém, 

o romance não destaca apenas a trajetória de Romão, temos também a trajetória de outras personagens, 

como exemplo Bertoleza, sua companheira. Sentindo inveja do comerciante português Miranda, que 

representa aquilo que o personagem brasileiro queria ser/ter, João Romão decide trabalhar de forma 

árdua e priva-se de certas coisas para enriquecer mais rápido, a fim de adentrar na vida burguesa. De 

acordo com Fritsch (2017, p. 4): 

 

 
Aluísio explora dois espaços. O cortiço onde os pobres vivem em casebres desorganizados que 

exibe a mistura das raças e a desordem das classes mais baixas. Junto do cortiço estão a 

pedreira e a taverna de Romão. O outro espaço é o sobrado nobre de Miranda e sua família, 

que representa a burguesia que ascendia no século XIX (FRITSCH, 2017, p. 4). 

 

 Em consequência do crescimento de sua ambição, João Romão decide pedir a mão da filha 

do Miranda em casamento, mas para isso precisa se livrar de sua companheira Bertoleza. Desse modo, 

a história tem um desfecho triste. Segundo Goffredo (2012), na primeira parte do romance, as 

personagens são definidas enquanto indivíduos, mas muitas vezes perdem sua singularidade e se 

fundem na vida comum. Nenhum deles é herói, mas se constituem uma massa uniforme no desenvolver 

do enredo.  

Como é um romance naturalista, a ideia principal é defender o homem como produto do meio. 

Essas personagens coletivamente possuem uma vitalidade maior do que isoladamente, pois elas 

constituem um retrato das camadas populares. Vale destacar também que, em diversas cenas, Aluísio 

Azevedo não acentua nenhuma personagem, mas insiste na atividade comum, como o exemplo a 

seguir: “Atravessaram o cortiço. A labutação continuava. As lavadeiras tinham já ido almoçar e tinham 

voltado de novo para o trabalho” (AZEVEDO, 2017, p. 36). 

Segundo Mérian (1988), numerosos críticos, como, por exemplo, Pardal Mallet, acusaram 

Aluísio de simplificar a psicologia das personagens, de transformá-los mais em tipos que em 

indivíduos. Os contrastes tornam as oposições marcantes: é o caso de João Romão e de Bertoleza. 

Enquanto João Romão subia na sociedade, Bertoleza se afundava no trabalho escravo; essa constatação 

revela a evolução dialética da miséria de uma e da riqueza do outro (apud GOFFREDO, 2012). 

É importante lembrar que “a literatura não é apenas uma ferramenta de entretenimento. 

Mesmo com uma narrativa de ficção, ela tem uma forte ligação com o espaço, com o tempo histórico 

e com as condições socioculturais na qual está envolvida” (SANTOS, 2018, p. 21). Ainda segundo a 

mesma autora: 

 
Gilberto Sena Junior explica ainda que os personagens e enredos não são reais ou uma 

oposição da realidade, são na verdade representações constituídas historicamente que põem 
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em exposição forças que se relacionam e definem o imaginário acerca do real como uma 

construção social, além de serem muito importantes para buscar compreensão histórica das 

imagens e metáforas (SANTOS, 2018, p. 21). 

 

Dessarte, a literatura exerce um papel fundamental na construção de uma realidade sobre fatos 

na visão do autor. 

Bertoleza é apresentada, no início, como uma “crioula trintona, escrava de um velho cego 

residente de Juíz de Fora e amigada com um português que tinha uma carroça de mão e fazia fretes na 

cidade” (AZEVEDO, 2017, p. 5).   

 
No início da trama, João Romão vê Bertoleza como a peça perfeita para lograr sua escalada 

pela ascensão social, porque ela era a boa escrava obediente, trabalhadeira e fiel ao seu senhor 

e pouco tempo antes de estarem juntos, a mulher se relacionava com outro homem branco e 

português, o que para ele poderia significar que ela já estava acostumada a confiar e se 

submeter a homens com essas descrições (SANTOS, 2018,p.37 ).  

 

Essa visão é confirmada no fragmento a seguir: 

 
Bertoleza também trabalhava forte; a sua quitanda era a mais bem-afreguesada do bairro [...] 

um dia, porém, o seu homem[...]caiu morto na rua[...] João Romão mostrou grande interesse 

por esta desgraça[...]. Daí em diante, João Romão tornou-se o caixa, o procurador e o 

conselheiro da crioula. No fim de pouco de tempo era ele quem tomava conta de tudo que ela 

produzia (AZEVEDO, 2017, p. 5-6). 

 

Segundo Santos (2018, p. 37), “essa descrição fazia dela a pessoa certa para estar ao lado dele 

naquele momento em que ainda não tinha nada além de uma vendinha e muita vontade de tornar-se 

rico”, pois “Bertoleza representava agora ao lado de João Romão o papel de caixeiro, de criada e 

amante” (AZEVEDO, 2017, p. 7) até mesmo cumplice de furtos. O fragmento a seguir testifica a 

inferioridade com que Bertoleza era tratada e sua função de alavanca social: 

 
Bertoleza é quem continuava na cerpa torta, sempre a mesma crioula suja, sempre atrapalhada 

de serviço, sem domingo e nem dia santo; essa, em nada, em nada absolutamente, participava 

das novas regalias do amigo; pelo contrário, à medida que ele galgava posição social, a 

desgraçada fazia-se mais e mais escrava e rasteira. João Romão subia e ela ficava cá em baixo, 

abandonada como uma calvagadura de que já não precisamos para continuar a viagem 

(AZEVEDO, 2017, p. 130-131). 

 

As palavras “negra” e “preta” são sempre usadas para definir Bertoleza, a mulher de pernas 

gordas que está sempre descabelada, suja, suada, trabalhando e sendo usada por João Romão. Cabe 

ressaltar que, negra e preta estão, na maioria das vezes, relacionadas a termos pejorativos, como 

veremos abaixo: 

 
E tinha de estirar-se ali, a lado daquela preta fedorenta a cozinha e bodum de peixe! [...] Uma 

vez deitado, sem ânimo de afastar-se da beira da cama, para não se encostar com a amiga, 

surgiu-lhe nítida ao espírito a compreensão do estorvo que o diabo daquela negra seria para o 

seu casamento (AZEVEDO, 2017, p. 135). 
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Bertoleza é tratada como peça importante enquanto seu trabalho gera lucros, entretanto é 

descartável quando os planos do português mudam. Outro fato sobre a personagem é que a 

oportunidade de ser mãe é negada, porque ter filhos não estava nos planos de seu amigo João Romão, 

que a convencia de tomar os chás da Bruxa nas duas vezes em que pensou estar grávida.   

A personagem encontra-se em constante servidão e submissão ao seu senhor e só se rebela 

após escutar uma conversa de João Romão com o Botelho sobre livrar-se dela por ser um obstáculo 

para o seu casamento. Confrontando o português, pede para também gozar dos lucros de tudo que eles 

conquistaram juntos. Ela afirma que, apesar de ser negra, possui sentimentos, precisa de descanso e 

quer terminar a vida descansando e não a servir.  Romão afirma que será justo com ela, e lhe dará uma 

quitanda para sustentá-la. E ela responde:  

 
 – Ah! Agora não me enxergo! Agora eu não presto para nada! Porém, quando você precisou 

de mim não lhe ficava mal servir-se do meu corpo e aguentar a sua casa com meu trabalho! 

Então a negra servia para um tudo; agora não presta para mais nada, e atire-se com ela no 

onturo do cisco! Não! (AZEVEDO,2017, p. 197). 

 

Depois da acalorada discussão com João Romão, 

 
Bertoleza se fez mais resmungona e só trocava com o amigo um ou outro monossílabo 

inevitável no serviço da casa.  Entre os dois havia agora desses olhares de desconfiança. A 

infeliz vivia num sobressalto constante; cheia de apreensões, com medo de ser assassinada: só 

comia do que ela própria preparava para si e não dormia senão depois de fechar-se a chave 

(AZEVEDO, 2017, p. 199).  

 

Ao fim da narrativa, Bertoleza suicida-se por saber do golpe duro que João Romão lhe fez, 

preferindo a morte do que viver daquela maneira, sem João Romão, pois a mesma não sabe viver em 

liberdade, já que nunca a experimentara e não sabe o que fazer com ela, sendo explorada por seu 

companheiro sem perceber. De acordo com Gonçalves (2019, p. 152): “A morte de Bertoleza é um 

dos desfechos mais célebres e carregados de dramaticidade da literatura brasileira”.  E complementa:  

“Sua violência, gráfica e implacável, típica da estética naturalista, somada à crueldade social da 

escravidão, tornada configuração literária, ainda hoje é capaz de impressionar quem a lê”. Fazendo um 

paralelo entre Bertoleza e as mulheres escravas da sociedade brasileira no final do século XIX, Santos 

(2018) assinala o seguinte sobre as relações de escravos e seus senhores após a abolição: 

 
A questão da abolição, então, torna-se um problema histórico a medida em que transforma as 

relações já comuns entre antigos senhores e escravizados e reinventa formas de exclusão e 

dominação, como acontece com Bertoleza. A personagem, apesar de escrava não vive mais 

em regime de confinamento em fazenda ou na casa de seu senhor, o que pressupõe uma relação 

senhor-escravo com menos restrições. Posteriormente, quando pensa estar livre, continua 

trabalhando para seu companheiro da mesma forma – ou até mais – que trabalhava em regime 

de escravidão (SANTOS, 2018, p. 15). 
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É importante pensar que a existência delas pode ter se tornado um problema na perspectiva 

que homens brancos lançaram sobre elas e como esse olhar estava vinculado aos “benefícios” que as 

mesmas lhe proporcionaram por algum tempo e que depois não proporcionam mais. Bertoleza nunca 

foi vista como uma mulher digna, de valor para o dono do cortiço. Sendo vista apenas como empregada 

ou sendo objetificada sexualmente, era tratada como uma mulher sem higiene, como a exemplos 

podemos notar nos seguintes trechos: “Bertoleza [..] apareceu à porta, muito ensebada e suja de tisna” 

(AZEVEDO, 2017, p. 85) e “Preta fedorenta a cozinha e bodum de peixe!” (AZEVEDO, 2017, p. 

135). 

Gonçalves argumenta que “podemos afirmar que Bertoleza desempenha em O cortiço duas 

funções narrativas: a. mostrar a exploração do brasileiro pelo português; e b. denunciar, pelo seu fim 

trágico, a crueldade da escravidão enquanto instituição no Brasil” (GONÇALVES, 2019, p. 153). É 

notório no decorrer da trama que Bertoleza só é citada ao lado de Romão e como ela colabora, 

juntamente com o cortiço e seus moradores, nas fórmulas que fazem o comerciante ascender 

socialmente. 

 

O Mulato (1881): o personagem Raimundo 

 

A obra O Mulato (1881) foi bastante criticada pela sociedade por conta do retrato que 

representa da sociedade maranhense daquela época. O romance naturalista, considerado o marco 

inicial desse movimento, traz fortes considerações ao clero, demonstra preocupação com as classes 

excluídas pela sociedade e gera reflexão a respeito do preconceito racial. 

Aluísio Azevedo, segundo o estudioso Menezes (1958), descreve tudo, com muito cuidado. 

Mediante um trabalho enfático de observação do ambiente, recolhe painéis e tipos, costumes e hábitos 

(apud GOFFRED, 2012). A narrativa caracteriza fielmente o contexto da cidade de São Luís, província 

natal do escritor Aluísio Azevedo, espaço onde acontece a narrativa: 

Era um dia abafadiço e aborrecido. A pobre cidade de São Luís do Maranhão parecia 

entorpecida pelo calor. Quase que se não podia sair à rua: as pedras escaldavam; as vidraças e 

os lampiões faiscavam ao sol como enormes diamantes, as paredes tinham reverberações de 

prata polida; as folhas das árvores nem se mexiam; as carroças d’água passavam ruidosamente 

a todo o instante, abalando os prédios; e os aguadeiros, em mangas de camisa e pernas 

arregaçadas, invadiam sem-cerimônia as casas para encher as banheiras e os potes. Em certos 

pontos não se encontrava viva alma na rua; tudo estava concentrado, adormecido; só os pretos 

faziam as compras para o jantar ou andavam no ganho (AZEVEDO, 2018, p. 15). 

O romance narra a história de Raimundo, filho bastardo de José, e de uma escrava chamada 

Domingas. Raimundo é alvo de muitos julgamentos, pois, Segundo Dantas (2010), o negro é visto na 

sociedade da narrativa como ser inferior, avaliado bom apenas em trabalhos e esforços físicos, e não 

para trabalhos intelectuais. O trecho abaixo confirma essa afirmação: 
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Deviam ser burros! Burros! Que só prestassem para nos servir! Malditos! [...] Pois você queria 

ver sua filha confessada, casada, por um negro? Você queria, seu Manoel, que Dona Anica 

beijasse a mão de um filho da Domingas? Se você viesse a ter netos queria que eles 

apanhassem palmatoadas de um professor mais negro que esta batina? Ora, seu compadre, 

você às vezes até me parece tolo! (AZEVEDO, 2018, p. 35). 

 

O fragmento anterior é um trecho de um diálogo entre Manuel Pescada e o Padre Diogo, em 

que os mesmos discutem a vontade do falecido pai de Raimundo, sobre o desejo de vê-lo como padre, 

é perceptível o estereótipo presente em que o negro não é reconhecido por igual apenas por não ser 

branco. Conforme Antonio (2014, p. 3): “Fica claro que não é ao nome do rapaz, nem a posição desse, 

o que identifica: é a origem da mãe, escrava”.  

A personagem é vista como um dos principais elementos presentes na narrativa, pois, de 

acordo com Candido (2014), compreendemos a personagem como um todo coeso perante a nossa 

imaginação, devido aos recursos de caracterização oferecidos pelo escritor, causando uma impressão 

de um ser rico, infinito, contraditório, ilimitado, dando-lhe vida e configurando o personagem ante o 

leitor. 

O negro não tinha muito espaço nas narrativas antes da abolição do tráfico de escravos, ou 

seja, a figura do negro era quase inexistente na literatura brasileira. É provável que muitos dos 

escritores tenham escrito sobre os senhores dos escravos, negando, assim, o valor da contribuição do 

negro nos textos literários, de acordo com Dantas (2010). Aluísio Azevedo é um dos poucos escritores 

que deu protagonismo ao negro em seus livros. Em O mulato, temos a protagonização da personagem 

Raimundo, filho de um português com uma escrava, nascido no Maranhão, em uma época em que o 

preconceito racial se fazia intensamente presente: 

 

O negro em questão, Raimundo, não era escravo, embora tivesse nascido como tal. Pelo 

contrário, é rico, recebeu a fortuna do pai. Mesmo assim, veremos como o mesmo é tratado 

com preconceito e a ele são atribuídos estereótipos próprios aos chamados “sujeitos de cor” 

(DANTAS, 2010, p. 3). 

 

Na narrativa, Aluísio Azevedo idealiza o mulato, descrevendo Raimundo com uma perfeição 

física e moral, conhecimento e inteligência superiores, e bondade de alma. Vejamos nos trechos 

abaixo: 

  
Raimundo tinha vinte e seis anos e seria um tipo acabado de brasileiro, se não fossem os 

grandes olhos azuis, puxara do pai. Cabelos muito pretos, lustrosos e crespos, tez morena e 

amulatada, mas fina; dentes claros que reluziam sob a negrura do bigode; estatura alta e 

elegante; pescoço largo, nariz direito e fronte espaçosa. A parte mais característica de sua 

fisionomia era os olhos grandes, ramalhudos, cheios de sombras azuís, pestanas eriçadas e 

negras, pálpebras de um roxo vaporoso e úmido,- as sobrancelhas, muito desenhadas no rosto, 

como a nanquim, faziam sobressair a frescura da epiderme, que, no lugar da barba raspada, 
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lembrava os tons suaves e transparentes de uma aquarela sobre papel de arroz. (AZEVEDO, 

2018, p. 49) 

 

E também em: 
Tinha os gestos bem educados, sóbrios, despidos de pretensão, falava em voz baixa, 

distintamente, sem armar ao efeito, vestia-se com seriedade e bom gosto; amava os artes, as 

ciências, a literatura e, um pouco menos, a política. (AZEVEDO, 2018, p. 49) 

 

De volta a São Luís, mesmo com a fortuna deixada pelo pai e a intelectualidade adquirida por 

meio da formação acadêmica, Raimundo José era visto como um alvo de descriminação: 

 

Deviam ser burros! Burros! Que só prestassem para nos servir! Malditos! [...] Pois você queria 

ver sua filha confessada, casada, por um negro? Você queria, seu Manoel, que Dona Anica 

beijasse a mão de um filho da Domingas? Se você viesse a ter netos queria que eles 

apanhassem palmatoadas de um professor mais negro que esta batina? Ora, seu compadre, 

você às vezes até me parece tolo! (AZEVEDO, 2018, p. 35). 

 

Raimundo era visto como um ser inferior, devido à cor da sua pele e a sua origem. Porém, ele 

não era um ser submisso, que estava aos serviços dos “brancos” quando solicitado, pois, de acordo 

com Mérian (1988), o mulato ignora sua condição de cor (apud GOFFRED, 2012), mostrando 

imponência ao que ouve, talvez, por que, de forma inconsciente, assuma um branqueamento perante 

os amigos de seu tio (DANTAS, 2010). 

Portanto, Aluísio Azevedo traz a ascensão do negro, através da personagem Raimundo, como 

uma forma de criticar a sociedade maranhense da época. Raimundo, mulato formado, educado, bonito 

e viajante, recebe várias críticas por ser uma figura contraditória da sociedade maranhense. De acordo 

com Pesente (2018, p. 27): “A única personagem cuja presença na narrativa não se justifica por 

representar um tipo comum da província é a de Raimundo”. É perceptível observar a construção dessa 

personagem com relação a outros negros presentes na narrativa, como Benedito e Domingas, em que 

ambos não possuem conhecimentos específicos e nem viajavam tanto quanto Raimundo, vivendo em 

situações marginalizadas.  

Raimundo, ao pedir a mão de Ana Rosa em casamento para Manuel Pescada, surpreende-se 

por ter o pedido negado. Ele não esperava essa resposta do tio, uma vez que Manuel Pescada admirava 

suas qualidades:  

 

Não! Não! Ao contrário, meu amigo! Eu até levaria muito em gosto o seu casamento com 

minha a filha, no caso de que isso tivesse lugar!... E só peço a Deus que lhe depare a ela um 

marido possuidor das suas boas qualidades e do seu saber; creia, porém, que eu, como bom 

pai, não devo, de forma alguma, consentir em semelhante união. Cometeria um crime se assim 

precedesse! (AZEVEDO, 2018, p. 221). 
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Dessa forma, o negociante não pode conceder a mão da filha, pois considera um crime alguém 

com as origens de Raimundo se casar com uma pessoa “branca”. Assim, Raimundo acaba descobrindo 

a origem da sua verdadeira mãe: 

 

Recusei-lhe a mão de minha filha, porque o senhor é...é filho de uma escrava [...] O senhor é 

um homem de cor!...Infelizmente esta é a verdade [...] Sim, pesa-me dizê-lo, mas o senhor é 

filho de uma escrava e nasceu também cativo (AZEVEDO, 2018, p.222). 

 

Após esse episódio, Raimundo decide partir para o Rio de Janeiro, pois considerava uma 

cidade melhor para viver, seria tratado não por ser filho de uma escrava, mas por ser um respeitado 

doutor: 

 

Sim! sim! longe daqui não sou forro à pia! O filho da escrava; sou o Doutor Raimundo José 

da Silva, estimado querido e respeitado! Vou! Por que não?!  O que mo 

impediria?!(AZEVEDO, 2018, p. 227).  

 

No fim da narrativa, após tentar fugir com Ana Rosa que estava grávida, o mulato é morto 

por Dias, persuadido pelo padre Diogo. Ana Rosa casa-se com Luís Dias e tem filhos com ele, 

repetindo a trajetória da mãe. Aluísio Azevedo construiu uma personagem estigmatizada pela 

mestiçagem, filho de um português com uma escrava, Raimundo José da Silva, o mulato, nasceu no 

Maranhão, cresceu em Lisboa, formou-se em Direito em Coimbra, viajou pela Espanha, Itália, Suíça, 

Alemanha, Inglaterra e pensou em se firmar no Rio de Janeiro. Destaca-se que Raimundo, apesar dos 

julgamentos, não era uma figura submissa comparado com a figura de Bertoleza, dado que era tratado, 

na sua presença, como um ser sábio e intelectual. 

 

A consonância e o contraste entre Bertoleza e Raimundo 

 

As narrativas de Aluísio Azevedo, O Cortiço e O Mulato, possuem esse toque dimensional, 

além de colaborarem de forma significativa e expressiva para pensar a situação da sociedade negra no 

século XIX. Em ambos os livros é feito um retrato da sociedade. No romance O Mulato, o personagem 

Raimundo faz o papel de personagem central, porém a obra não se refere a um homem, o mulato, mas 

sim à toda a sociedade do Maranhão. Em O Cortiço, as personagens atuam coletivamente, apesar da 

centralidade de João Romão. 

Raimundo, na primeira parte do romance, ignora sua condição de cor, mas na segunda 

desperta a consciência de cor e de suas limitações na sociedade de São Luís. Enquanto Bertoleza, 
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durante quase toda a narrativa, é resignada, aceitando sua condição e sendo levada pelos instintos, com 

exceção do episódio em que ela descobre o plano de João Romão em relação à filha de Miranda. 

Ambas as personagens foram construídas no mesmo século. As duas personagens são 

cercadas por sujeitos com gosto pelo dinheiro e obsessivos pelo enriquecimento. Os dois possuem uma 

ligação com personagens portugueses, visto que as obras percorrem um momento em que a ascensão 

de comerciantes e fazendeiros portugueses estava em pleno desenvolvimento. Nota-se Bertoleza ligada 

a João Romão e Raimundo a José da Silva, Manuel Pescada e Diogo, o cônego.  

Outro aspecto paralelo aos dois é o amor. O contraste amoroso desses dois dá-se pela 

correspondência ou falta do mesmo. Bertoleza amava João Romão, porém ele só a via como serviçal 

e não corresponderia a esse amor porque sua ascensão social dependia de um bom casamento. 

Raimundo amava Ana Rosa e a ela correspondia, porém Manuel Pescada (pai de Ana Rosa) não 

apoiava o casamento por causa da cor de Raimundo. A cor separa os dois dos seus amados, que também 

está ligada às suas mortes. Bertoleza suicida-se por ter sido traída por João. Já Raimundo é assassinado 

por um pretendente de Ana Rosa, incentivado pelo cônego a cometer tal ato. 

É perceptível que Bertoleza é mais submissa do que Raimundo. Durante as duas tramas, as 

personagens em destaque viveram sob preconceitos raciais e desigualdades, mas cada um teve uma 

postura diferente para conviver com isso. Bertoleza sem opções suportava tudo sozinha e não possuía 

expectativa de uma vida melhor, entretanto Raimundo teve condições de ascensão e possuía uma 

formação bem-vista pela sociedade. Mas independente de formação, os dois eram alvos de olhares e 

discriminações. 

A população negra ainda é exposta a muitas mazelas de preconceito, discriminação e da mais 

dura violência, os negros tentam viver em meio a uma sociedade intolerante. E, nas obras cada 

personagem, principalmente os personagens em questão, vivem no formato que lhe é permitido. 

 

Considerações finais  

 

De maneira geral, os dois romances estudados abordam temas como preconceito racial, 

desigualdades, a realidade cotidiana e as camadas sociais mais baixas da sociedade. Por meio de seus 

personagens, o escritor Aluísio Azevedo marca com fortes críticas a sociedade do Rio de Janeiro e de 

São Luís.  

As duas narrativas são baseadas na estética de verossimilhança e representação. Logo, 

percebe-se que o personagem é um eixo que o autor usufrui para justificar seus princípios.  Aluísio 

Azevedo defendia ideologias republicanas, abolicionistas e anticlericais. Nos livros O Cortiço e O 

Mulato, o escritor tece críticas aos costumes produzidos na sociedade do século XIX, atentando-se 
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para as classes mais marginalizadas da época (o cortiço de João Romão) e as mais privilegiadas, 

representando o modo de vida das classes mais altas (o sobrado de Miranda). Há ainda reflexões quanto 

à escravidão e ao preconceito racial, presentes no decorrer dos dois romances naturalistas.   

Desse modo, buscamos destacar o desenvolvimento das personagens Bertoleza e Raimundo, 

construídos em sociedades de lugares diferentes, porém com percepções similares. Bertoleza, fiel, 

obediente e trabalhadora, era vista por João Romão como um meio, na exploração de seu trabalho, 

para ocupar posições na sociedade. Mesmo com esses atributos, Bertoleza ainda era vista como uma 

figura subalterna, vivendo para servir. Aluísio Azevedo construiu uma personagem que retratava a 

realidade de mulheres negras. Já no livro “O Mulato”, Raimundo representava o negro em ascensão: 

doutor, gentil, inteligente e rico, mas, ainda assim, incapaz de se desvencilhar das amarras que o 

prendiam à sua condição de sujeito racializado.  
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AS RELAÇÕES DE PODER EM HIBISCO ROXO, DA AUTORA 
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Introdução 

 

A literatura desempenha um importante papel na educação e na construção dos valores de uma 

sociedade. As narrativas, sejam elas orais ou escritas, compartilham valores e modos de pensar, agir e 

ser que estruturam a própria humanidade. Suas personagens fornecem a crianças, adolescentes e 

adultos o repertório necessário para a construção das identidades. Assim, o capital literário se converte 

em fonte de espaço político (MATTELART, 2004). 

Porquanto a vida é espaço de disputa, a produção literária também se torna um campo de 

batalha e de conflito de interesses. E como a História Ocidental, hegemônica e eurocêntrica, silencia e 

nega questões ligadas à escravidão, ao cruzamento do Atlântico, à violência e à desconstrução da 

memória a partir da colonização (informação verbal1), temos como consequência a prevalência dos 

interesses das elites brancas e de descendência europeia. A marginalização das pessoas de cor, de gente 

da classe trabalhadora, gays, lésbicas e outras minorias corrobora com a disseminação de 

conhecimentos que reforçam o colonialismo e a dominação até os dias de hoje (bell hooks, 2017). 

Nesse sentido, um movimento pela escuta dessas vozes silenciadas vem conquistando 

visibilidade para produções de diversas áreas da construção do saber, entre as quais a literatura também 

se destaca. Um nome importante nesse processo de rompimento das estruturas de dominação e 

representante de uma cultura intensamente violada e silenciada pelo colonialismo é o da escritora 

Chimamanda Ngozi Adichie.  A romancista não é apenas uma das mais importantes escritoras 

nigerianas contemporâneas, como também é uma notável teórica das questões raciais e de gênero na 

atualidade. 

Em “The danger of a single story” (CHIMAMANDA, 2019,) a contadora de histórias 

problematiza, a partir da narrativa de suas próprias experiências, como as histórias repetidamente 

contadas sobre determinados povos constroem estereótipos que os marginalizam e silenciam. Esses 

 
1 Fala da professora Dra. Marinete Souza na disciplina “Literatura, sociedade, cultura e identidade”, UFMT, em 25 de 

março de 2020. 
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preconceitos remodelam identidades sociais e perpetuam um processo de colonização que se manifesta 

na língua, cultura e comportamentos tanto dos sujeitos oprimidos quanto dos sujeitos opressores. 

Reiterando as ideias de Adichie, outra pensadora negra que enfatiza a importância de conhecer 

as produções de sujeitos silenciados para se construir uma educação como prática da liberdade é a 

norte-americana bell hooks (2017). Para ela, a educação que recebemos e transmitimos nunca foi 

politicamente neutra (hooks, 2017), pelo contrário, sustenta as estruturas de opressão vigentes.  

Adichie, por sua vez, ainda argumenta que para superar as relações de opressão que se 

estruturam engenhosamente em nossa sociedade, é preciso ouvir esses outros lados silenciados pela 

História. Para a autora, se determinadas narrativas podem roubar a dignidade de um povo, outras 

histórias seriam capazes de restituí-la. E é esse movimento que ela faz em suas produções literárias.  

Hibisco roxo é um romance narrado pela perspectiva de Kambili, uma jovem que relata as 

experiências vivenciadas aos quinze anos com a família. A história se passa em Enugu, na Nigéria pós-

colonial, em um cenário de grande instabilidade política. Kambili é a filha mais nova de Beatrice e 

Eugene Achike a quem a personagem se refere como Mama e Papa. Seu irmão mais velho, Chukwuka, 

é mais conhecido como Jaja. A irmã do pai, tia Ifeoma e seus três filhos, Amaka, Obiora e Chima, 

também constituem personagens importantes para a história, além do avô Papa-Nnukwu (pai de 

Eugene e Ifeoma) e do Padre Amadi. 

A forma como as personagens introjetam tanto os valores cristãos quanto a vivência da 

colonização determina suas relações e modos de vida. Pensando nessa problemática e percebendo a 

literatura como instrumento de (trans)formação humana e ferramenta civilizadora, este trabalho analisa 

o romance Hibisco Roxo, dentro da perspectiva dos Estudos Culturais. Defendemos tratar-se de um 

romance de formação que pode (e deve) fazer parte do repertório de jovens leitores (sobretudo 

adolescentes em idade escolar); e nos propomos a compreender os efeitos da colonização europeia na 

construção das identidades das personagens. A partir disso, almejamos dar a professoras de leitura e 

literatura – sobretudo às brancas, como as pesquisadoras que aqui escrevem –, repertório para 

problematizar as relações de poder que se apresentam na obra, deslocando a leitura de um lugar comum 

que porventura pudesse vir a reforçar a história única tão criticada pela autora. Para tanto, este trabalho 

almeja evidenciar o engendramento perverso dessas estruturas de opressão, sobretudo na construção 

da masculinidade, compreender seus efeitos sobre a feminilidade e observar os movimentos de 

resistência que as desmontam.    

Não pretendemos, neste artigo, tomar o lugar das vozes silenciadas. Pelo contrário, almejamos 

dialogar com elas para construir uma leitura crítica da literatura que rompa com as relações de poder 
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que sustentam preconceitos e que possa servir de base a discussões com jovens leitores. Construir uma 

prática pedagógica antirracista pressupõe assumir um diálogo com obras e teorias racializadas, uma 

vez que, não raro, nós professores somos meios de reprodução das mesmas opressões que criticamos. 

 

Os Estudos Culturais como ferramenta decolonial 

 

Desde o século XIX a cultura começa a ser percebida como instrumento de reorganização 

social e civilização, sobretudo dos grupos emergentes (NEVEAU; MATTELART, 2004). A literatura, 

enquanto manifestação cultural, não escapa a esse processo. Obras literárias assumem, então, um 

importante papel não apenas na representação da sociedade, mas também na construção da realidade 

e do imaginário coletivo.  

Para uma análise da obra Hibisco roxo que rompa com formalismos presentes nos estudos 

literários e reconheça a diversidade de questões sociais representadas na arte, este trabalho se constrói 

dentro da perspectiva dos Estudos Culturais. Este é um campo de estudos inter, trans e até mesmo 

contradisciplinar, que compreende a cultura como uma atividade essencialmente humanista 

(GROSSBERG et at., 1992 apud RAMALHO; RIBEIRO, 1999). Eles são uma pertinente abordagem 

para compreender as relações entre colonialismo e pós-colonialismo; raça e etnicidade; bem como de 

questões de gênero e a política de identidade, que podem ser observadas na obra em questão. Essa 

perspectiva analítica se debruça sobre as práticas culturais a partir da compreensão das relações de 

poder que as permeiam (RAMALHO; RIBEIRO, 1999).  

A obra Hibisco roxo apresenta personagens que ilustram as ideologias dominantes, não por se 

encontrarem em um grupo hegemônico de poder, mas por incorporarem em si esses discursos. Nesse 

sentido, sua leitura acrítica poderia reforçar estereótipos negativos sobre os grupos dominados. Adichie 

relata em The danger of a single story a ocasião em que uma leitora a abordou lamentando que os 

homens nigerianos sejam violentos e abusivos, como se a identidade nigeriana fosse limitada, única e 

fixa. Ora, essa compreensão superficial baseada em estereótipos é exatamente o que Adichie critica, a 

história única que tenta combater com obras que ilustram a forma perversa com que estruturas de 

opressão se perpetuam. 

 

A outra história não contada 
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Chimamanda Ngozi Adichie (2019) debate os perigos da história única. Quando tudo o que 

sabemos a respeito de um sujeito ou civilização é a história que se repete diversas vezes em diferentes 

canais de comunicação, estereótipos são criados. E esses estereótipos modelam relações e sustentam 

pré-conceitos a respeito desses sujeitos que podem colocá-los à margem ou mantê-los em uma posição 

de poder. 

Adichie subverte essa história única com a obra Hibisco Roxo. Contudo, a autora não faz isso 

de forma explícita. Há uma história não contada, uma história que sustenta a confusão das personagens: 

a austeridade de Eugene, a incapacidade de expressão de Kambili, o silenciamento de Beatrice e a 

revolta de Jaja dentro de uma instituição que faz parte da micro composição do Estado: a família. 

Ricardo Piglia, um escritor e crítico literário argentino, em sua obra Formas Breves (2000) 

revela a construção de histórias secretas dentro dos contos que estuda. O autor afirma que “uma história 

pode ser contada de maneiras distintas, mas sempre há um duplo movimento, algo incompreensível 

que acontece e está oculto” (2000, p. 106) e que geralmente se revela em um acontecimento final. 

Podemos dialogar com essa teoria para uma melhor compreensão da narrativa do romance em 

questão. Nela, as identidades das personagens são construídas a partir de uma história real e oculta: a 

colonização da Nigéria, mas a partir do olhar do colonizado.  Essa é a trama silenciosa e secreta 

(PIGLIA, 2000) que revela os efeitos de um violento contato com a cultura europeia. 

De acordo com Philippe Sébille-Lopez (2005) os primeiros navios mercantes britânicos 

desembarcaram na Nigéria em meados do século XVI, momento em que os exploradores-comerciantes 

portugueses desenvolveram o comércio da pimenta e dos escravizados. Somente no fim do século 

XVIII é que os ingleses se aproveitaram da African Society em Londres (que reunia políticos, 

cientistas, comerciantes ricos e filantropos) para impulsionar o trabalho de exploradores e missionários 

ingleses na exploração do interior da Nigéria. As expedições tinham intenção de estabelecer alianças 

comerciais e abolir o tráfico negreiro a partir da “Sociedade para a Extinção do Tráfico Negreiro e 

para Civilização da África”. Diante da dificuldade dos britânicos para sobreviver ao clima nigeriano, 

a missão de civilidade assume uma nova estratégia: fazer os próprios africanos evangelizarem o 

continente. Na Nigéria, a evangelização das populações foi inicialmente feita nas línguas indígenas 

dominantes, ainda sem favorecer a difusão da língua inglesa (SÉBILLE-LOPEZ, 2005). 

A missão proselitista também ensinava técnicas agrícolas, artesanato e hábitos de higiene e, 

por isso, conquistou o apoio das empresas comerciais ao fornecer-lhes mão de obra qualificada para o 

trabalho (idem). Os missionários ainda pagavam compensações para que a população enviasse seus 

filhos à escola. 
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Embora o projeto de evangelização atendesse bem aos interesses ingleses, Sébille-Lopez 

salienta que a necessidade de domínio da língua inglesa para as transações comerciais se apresentava 

cada vez mais às administrações coloniais britânicas. Por isso, o governo colonial ordenou em 1880 

que as escolas nigerianas passassem a ensinar a língua inglesa. “Em longo prazo, essa política deu tão 

certo que acabou por provocar um sensível deslocamento das línguas indígenas para o inglês, a língua 

do colonizador”, afirma Sébille-Lopez (2005, p. 99). As melhores oportunidades de trabalho que o 

domínio do inglês proporciona, levaram à valorização dessa língua pelos nigerianos que marca a 

cultura até os dias de hoje. 

O ensino de inglês enfrenta sérias questões em relação à qualidade. A demanda de professores 

é muito alta, visto que é disciplina obrigatória para todos e algumas séries têm uma carga horária de 

até cinco horas semanais. O autor destaca que não há professores suficientemente capacitados 

trabalhando pela educação do país, o que reflete em pouca uniformidade no ensino e na fala. Há pelo 

menos quatro variantes de Pidgin English (misturas de inglês com termos e pronúncias indígenas) no 

país que não apresentam nenhuma unidade-padrão e nem ortografia unificada. Entretanto, Philippe 

Sébille-Lopez destaca uma questão importante para a compreensão da obra em discussão: 

 

Se o Pidgin English se desenvolve nitidamente no sul da Nigéria, parece que, ao contrário, 

entre os ibo, a prática do inglês padrão permanece muito viva, às vezes, até mesmo em 

detrimento da própria língua ibo (2005, p. 107). 

[...] Na prática, falar como os brancos, comportar-se como eles, vestir-se como eles eram os 

novos índices de excelência ibo, em detrimento dos valores tradicionais ancestrais. 

Em certo sentido, falar inglês tornou-se gradativamente sinônimo de domínio da inteligência 

dos brancos e, depois, manifestação de inteligência tout court. O que aparece hoje nas práticas 

linguísticas de alguns ibo é apenas a perpetuação dessa falsa interpretação de modernidade. 

(2005, p.108-109) 

 

Assim como na ficção, na Nigéria o domínio da língua inglesa estabelece relações de poder ao 

ponto que crianças com dificuldade com a língua sejam consideradas burras (NJOKU, 2002 apud 

SÉBILLE-LOPEZ, 2005). 

Chimamanda Ngozi Adichie resgata as consequências de todo esse processo de colonização na 

construção das identidades de suas personagens. A partir dessa história não-contada, a narrativa da 

autora “desvela um mundo esquecido em pegadas que encerram o segredo do futuro” (PIGLIA, 2000, 

p. 103). E são as marcas deixadas por essas pegadas do passado nas identidades das personagens de 

Adichie que este artigo tentará (re)conhecer, a fim de validar essa obra como uma possibilidade de 

compreensão de um outro lado da história, tão silenciado pela história única que ouvimos ao longo de 

toda uma vida. 
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A família e a perpetuação das estruturas de poder 

 

Construir identidades é um processo de produção de sentidos para si e para o mundo e, para 

Stuart Hall (2006), elas se compõem a partir de processos de identificação. Nesse sentido, à medida em 

que nos identificamos com determinados grupos é que nos constituímos enquanto sujeitos. Por isso, a 

identidade também depende de um querer ser ou pertencer. 

Como a arte imita a vida e a vida também reproduz a arte, compreender os processos de construção 

das identidades em Hibisco roxo, de Adichie, é uma forma de dialogar com a construção de sujeitos que 

experienciaram um passado de violência que a branquitude desconhece. Essa, inclusive, pode ser uma 

ferramenta potente para discutir com os jovens a estruturação das relações de poder no cerne social, 

construindo uma visão mais crítica sobre a negritude que permita uma sensibilização para a adoção de uma 

postura antirracista ou mesmo de reconhecimento racial – discussão urgente entre jovens leitores. 

As identidades das personagens de Adichie contam a história da colonização (linguística, 

religiosa, cultural, patriarcal, etc.). A apropriação da língua inglesa se apresenta como uma forte marca 

desse evento. Várias vezes Kambili observa a exigência do pai em relação ao emprego e à pronúncia 

da língua inglesa ao longo da narrativa. Seu uso era supervalorizado por Eugene, como podemos 

observar neste relato: “Papa quase nunca falava em igbo e, embora Jaja e eu usássemos a língua com 

Mama quando estávamos em casa, ele não gostava que o fizéssemos em público. Precisávamos ser 

civilizados em público, ele nos dizia; precisávamos falar inglês” (ADICHIE, 2011, p. 20). Na ocasião 

mencionada, Eugene fora desafiado pelo filho e demonstrava muita irritação, utilizando a língua igbo 

para repreendê-lo. Percebemos assim, como a língua se apresenta como um signo que coloca dois 

povos em oposição: os que se apropriam do inglês como povos civilizados e os que falam igbo como 

selvagens, ideia já apresentada por Sébille-Lopez (2005). Até a escolha de expressar a raiva utilizando 

a língua materna é uma expressão dessa conexão com o instinto, o selvagem e não civilizado.  

Nesse sentido, percebemos que Eugene se identifica pouco com a cultura igbo e muito com a 

cultura inglesa. Até o sotaque britânico Kambili acusa o pai de acentuar quando se encontra diante de 

situações em que exerce seu poder. Franz Fanon explica essa questão em sua obra Pele negra, 

máscaras brancas, ao refletir sobre o processo de apropriação do Francês e demais línguas europeias 

pelos negros antilhanos e outros sujeitos de antigas colônias. Para o autor, “[...] falar é estar em 

condições de empregar uma certa sintaxe, possuir a morfologia de tal ou qual língua, mas é sobretudo 

assumir uma cultura, suportar o peso de uma civilização” (2008, p. 33). A fala de Eugene está 

carregada de uma ideologia dominadora que menospreza a cultura nigeriana. A personagem apropria-
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se desse discurso como uma tentativa de integrar-se a esse primeiro grupo uma vez que isso reflete 

uma estratégia de ajuste à cultura dominante (FANON, 2008).  

Podemos observar, ao longo da narrativa, outros fatores que contribuem direta e indiretamente 

para a continuidade desse processo colonizador. Para Philippe Sébille-Lopez, 

 

[...] além do fato de que mais e mais palavras do inglês vêm se enxertar nas conversações entre 

os igbo, com a relevante exceção do círculo familiar, inúmeros ritos sociais vêm sendo 

realizados em inglês e imediatamente traduzidos para o igbo. Essa tendência, por assim dizer, 

já se encontra oficializada em algumas igrejas igbo, nas quais padres/pastores igbo oficiam 

diante de um público exclusivamente igbo em inglês, às vezes com auxílio de um intérprete 

(SÉBILLE-LOPEZ, 2005, p.108) 

 

Concordando com o autor, podemos observar nessa narrativa que a igreja opera como um 

dispositivo de sustentação dessa realidade. O padre Benedict, um homem branco com um nariz 

britânico tão fino que Kambili chega a temer ser incapaz de respirar (ADICHIE, 2011, p.10) não apenas 

conduz a missa em língua inglesa e latim, como também despreza a cultura local. Ainda, enaltece 

Eugene como um exemplo de homem a ser seguido pela comunidade. Sendo ele uma personagem que 

veste o que Fanon (2008) define como máscaras brancas, opera como agente de embranquecimento. 

Eugene, portanto, assume na obra traços representativos dos colonos: a língua do grupo 

hegemônico; a posição de autoridade (moral, intelectual e social); a riqueza e até mesmo a violência. 

Sua autoridade como agente colonizador é frequentemente reforçada na obra, como por exemplo 

quando Kambili relata o esforço do povo de Abba para se comunicar em inglês com o Omelora 

(ADICHIE, 2011).  

Adichie também reproduz os efeitos da colonização do Estado por meio da instituição familiar. 

De acordo com Claudete Carvalho Canezin (2004), o casamento é um componente de socialização que 

atende a interesses econômicos e políticos e em que o marido é o chefe com poder incontestável sobre 

os demais membros. 

Nessa perspectiva, a família Achike é uma representação dessa tradição familiar que, de acordo 

com Canezin (2004) mantém sua base patriarcal sustentada pelo catolicismo até os tempos atuais. O 

controle social de Eugene provoca efeitos variados sobre as identidades das demais personagens.  

Beatrice é a personagem mais silenciada e oprimida da obra. Dependente financeira e 

emocionalmente de Eugene, sente ao mesmo tempo admiração e medo do marido. Ele a agride diversas 

vezes na obra. Raramente as agressões são justificadas, como se a própria narradora fosse incapaz de 
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identificar os pecados da mãe, o que é bastante coerente com o ideal cristão da maternidade que se 

sustenta na figura de Maria.  

A personagem sofre pelo menos dois abortos devido à violência do marido, além de outros que 

não são explicitados na narrativa, mas que podemos supor que também foram causados por ele quando 

Jaja diz a Kambili que eles devem proteger o bebê de Papa (ADICHIE, 2011).  

A construção identitária de Beatrice enquanto mulher está circunscrita ao contexto familiar: ela 

é mãe e esposa e seu papel é cuidar do marido, dos filhos e gerenciar os afazeres de casa. Ao dar à 

Kambili a notícia de sua gestação, Beatrice confessa o temor de perder Eugene, pois quando sofrera 

os outros abortos os membros da comunidade queriam que ele arrumasse outra esposa, algumas até 

“formadas em universidades e tudo” (ADICHIE, 2011, p. 26). A personagem teme que outra mulher 

lhe dê muitos filhos e que ele expulse a primeira família de casa. Fica evidente a total dependência da 

personagem pelo marido. Ela se culpa pelos abortos que justificariam um possível abandono dela e 

dos filhos e enaltece a decisão do marido de não ter buscado outra esposa. Além disso, ela se coloca 

nessa posição de objeto que pode ser descartado porque é assim que seu esposo a faz se sentir.  

O primeiro aborto narrado na história ocorre quando Eugene espanca a esposa que tenta evitar 

uma visita ao padre após a missa por sentir-se enjoada. O marido acha que ela desrespeitou a “vontade 

do Senhor” e a agride, causando a morte do filho: 

 

Pancadas pesadas e rápidas na porta talhada à mão do quarto dos meus pais. Imaginei que a 

porta estava emperrada e que Papa estivesse tentando abri-la. Se imaginasse aquilo sem parar, 

talvez virasse verdade. Eu me sentei, fechei os olhos e comecei a contar. Contar fazia o tempo 

passar um pouco mais rápido, fazia com que não fosse tão ruim. Às vezes, acabava antes de 

eu chegar ao número vinte. Eu já estava no dezenove quando o som parou. Ouvi a porta se 

abrindo. Os passos de Papa na escada pareceram mais pesados, mais desajeitados do que o 

normal. Saí do quarto no mesmo segundo que Jaja saiu do dele. Ficamos no corredor, vendo 

Papa descer.  

Mama estava jogada sobre seu ombro como os sacos de juta cheios de arroz que os empregados 

da fábrica dele compravam aos montes na fronteira com Benin. Ele abriu a porta da sala de 

jantar. Ouvimos a porta da frente sendo aberta e o ouvimos dizer algo para o homem que 

guardava o portão, Adamu. (ADICHIE, 2011, p. 41) 

 

Beatrice, no entanto, não se revolta contra Eugene. Ao retornar do hospital, conta aos filhos 

que sofreu “um acidente e o bebê se foi” (ADICHIE, 2011, p. 41).  

O segundo aborto narrado na obra ocorre quando Kambili e Jaja estão na casa de tia Ifeoma, 

em Nsukka. A mãe desce de um táxi desesperada e perdida buscando pelos filhos. Conta que Eugene 

quebrou uma pesada tampa de mesa feita de madeira em sua barriga, o que interrompeu a gravidez de 

seis semanas ainda desconhecida por ele (ADICHIE, 2011, p. 263). Chora agarrada a Kambili durante 
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toda a tarde, mas ao receber a ligação do marido coloca um sorriso duro no rosto e insiste em retornar 

à casa. Talvez esse seja o momento em que decide pelo envenenamento. Ao final da narrativa, Beatrice 

confessa aos filhos a culpa pela morte de seu pai. Essa pode ter sido sua forma de resistir à opressão. 

Ao romper com essa identidade de mulher submissa, contudo, Beatrice também se perde de si, pois 

não sabe ser outra. 

Kambili se constrói de forma muito semelhante à mãe. Não que fosse criada para ser uma 

mulher do lar. Pelo contrário, suas habilidades domésticas são quase nulas. Isso fica evidente quando 

Amaka lava os pratos sujos de garri, já lavados por Kambili (ADICHIE, 2011, p. 151) ou quando a 

ensina a descascar inhame porque a prima desperdiçava muita comida no corte (ADICHIE, 2011, 

p.144). Diferentemente da mãe, sua educação era voltada para uma formação escolar de sucesso, o que 

é evidenciado pela exigência de Papa que Kambili tivesse as melhores notas da turma. Contudo, a 

narradora é tão ou mais oprimida que Beatrice. Assim como a mãe, ela também é alienada de si e 

completamente subordinada ao pai, assumindo essa identidade de mulher submissa, obediente. 

Durante grande parte da história, Kambili é incapaz de tomar as próprias decisões de forma 

autônoma.  Desde as pequenas decisões, como o que dizer a seus interlocutores, até as mais grandiosas, 

como qual faculdade cursaria (ADICHIE, 2011, p. 140), estão subordinadas à vontade dos outros, 

especialmente às determinações de Eugene. Em várias passagens confessa que se cala por não saber o 

que esperam que ela diga em resposta ou que gostaria de ter pensado em alguma fala que recebesse 

aprovação do pai. 

Stuart Hall explica que, segundo a psicanálise:  

 

[...] a formação do eu no “olhar” do Outro, de acordo com Lacan, inicia a relação da criança 

com os sistemas simbólicos fora dela mesma e é, assim, o momento de sua entrada nos vários 

sistemas de representação simbólica – incluindo a língua, a cultura e a diferença sexual. (2001, 

p. 37)  

 

Percebemos esse processo na construção da personagem Kambili, que forma suas identidades 

sobretudo na relação com o pai e a família. Ela reproduz as hierarquias de gênero espelhando-se na 

mãe e subordinando-se ao pai. Ademais, introjeta os valores cristãos sem questioná-los para agradá-

lo, fazendo constantes movimentos de auto repressão. 

Assim, a construção de sua feminilidade se dá a partir desse processo intenso de dominação de 

Eugene. Em sua relação com o pai e o mundo, Kambili constantemente busca agradar e obedecer. Com 

poucas possibilidades de transgressão, a menina vive grande parte da narrativa sem experimentar a 
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liberdade de ser. Mesmo livre, faz-se serva: do pai, do deus cristão, das pessoas a seu redor. Eugene, 

tal como os colonizadores, condena esposa e filha a uma vida de servidão que só pode assumir novas 

formas após a sua morte. 

Jaja também se constrói a partir dessa figura paterna. O jovem internaliza sobretudo seu 

patriarcalismo, projetando em si um papel de masculinidade paternalista. Percebemos que Jaja é 

dotado de uma certa liberdade de sentir e verbalizar aversão ao pai. Enquanto Beatrice e Kambili 

sempre falam sobre Eugene com amor, camuflando sua raiva ou medo, Jaja expressa o 

descontentamento com o pai mais de uma vez. Além de supor que o pai seja o causador dos abortos 

de Beatrice e de assumir para si o dever de protege-la, rebela-se recusando a comunhão, ignorando 

perguntas do pai, denunciando para a tia as agressões que sofrera e demonstrando pouca preocupação 

ante a possibilidade que o pai descubra que dormiram sob o mesmo teto que o avô pagão (ADICHIE, 

2011, p. 165). Jaja reconhece os abusos de Eugene e se permite sentir aversão a ele com mais 

intensidade que as mulheres da casa.  

O jovem também aparenta uma maior liberdade de sentir que Kambili. Ele se entrega com 

muito mais facilidade às tradições da família de Ifeoma que a irmã. Brinca com os primos com mais 

liberdade, conversa com a tia, ajuda-a a cuidar de seu jardim e participa dos trabalhos domésticos com 

comprometimento. Sendo a família de Ifeoma a representação de uma cultura transgressora e de 

resistência, percebemos a aderência de Jaja a essa perspectiva de vida. O desabrochar de sua força 

pode ser percebido na obra como o desligamento da obediência às formas de dominação instaladas na 

própria família e chega a ser evidenciado duas vezes na narrativa. Na primeira, Kambili observa que 

os ombros do irmão pareciam mais largos em Nsukka, quando em contato com as rotinas de trabalho 

na casa da tia. Na segunda, ela relaciona o comportamento do irmão ao florescimento dos hibiscos. 

Ao assumir uma identidade menos subordinada ao pai, também revela o desejo de ocupar seu 

lugar assumindo um papel masculino mais forte e paternalista ao comparar-se a Obiora e preocupar-

se com a proteção da mãe e da irmã. Nesse sentido, percebemos a manutenção dos papéis de gênero 

cristalizados na família. 

Apesar disso, Jaja rompe com alguns ideais de masculinidade, mostrando-se mais sensível, 

tanto no trabalho com o jardim quanto na expressão de alegria quando a tia conta que ficarão mais 

tempo que o previsto em sua casa, momento em que revela um sorriso com covinhas que Kambili nem 

sabia que o irmão possuía (ADICHIE, 2011, p. 158). Sua maior facilidade de se expressar indica que 

Jaja gozava de uma liberdade interior maior que a irmã que, mesmo sendo a narradora da história e 

muito observadora, demonstra enorme dificuldade para expressar os próprios sentimentos. 
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Um momento que marca a completa transformação de Jaja e revela que o jovem se libertou do 

domínio do pai é narrado no início da obra: o Domingo de Ramos, dia em que desafia Eugene 

recusando-se a fazer a comunhão. Apesar de deixá-lo furioso, naquele dia Papa não o agride 

diretamente, apenas lança sobre o menino um pesado missal que erra o alvo e quebra as estatuetas da 

estante (ADICHIE, 2011, p. 13), o que reforça uma estrutura patriarcal de poder instalada na família: 

as mulheres não podiam contar com tal tolerância. O Domingo de Ramos foi um episódio que sucedeu 

o segundo aborto de Beatrice e marcou a efetiva mudança na vida familiar, como observa Kambili: 

 

Fiquei deitada na cama depois que Mama foi embora, deixando minha mente remexer o 

passado, pensando nos anos em que Jaja, Mama e eu falávamos mais com nosso espírito do 

que com nossos lábios. Até Nsukka. Nsukka começou tudo; o jardinzinho de tia Ifeoma perto 

da varanda de seu apartamento em Nsukka começou a romper o silêncio. A rebeldia de Jaja 

era como os hibiscos roxos experimentais de tia Ifeoma: rara, com o cheiro suave da liberdade, 

uma liberdade diferente daquela que a multidão, brandindo folhas verdes, pediu na 

Government Square após o golpe. Liberdade para ser, para fazer.  

Mas minhas lembranças não começavam em Nsukka. Começavam antes, quando todos os 

hibiscos do nosso jardim da frente ainda eram de um vermelho chocante. (ADICHIE, 2011, p. 

22)  

 

Nesta passagem, Kambili explica o título do livro não apenas fazendo referência às flores 

exóticas, como também às mudanças que se operariam na vida de sua família e nas próprias identidades 

de cada membro. O hibisco roxo é a metáfora que traduz as transformações desencadeadas a partir da 

convivência com a família de tia Ifeoma, em Nsukka.  

Hall (2006, p. 12) afirma que as identidades modernas entram em colapso devido às “mudanças 

estruturais e institucionais”. Podemos observar esse processo acometer a família Achike. Entrando em 

contato com outras feminilidades (mulheres independentes, questionadoras e livres) e masculinidades 

(cooperativas, protetoras e menos hierárquicas) amplia-se o leque de possibilidades de ser. 

 

Algumas considerações: um possível fim 

 

Quando sua própria família se reestrutura com a perda do pai, também novas identidades são 

assumidas. Kambili, que antes mal falava, apenas sussurrava, narra a história da vida de sua família. 

Encontra, assim, a voz que por tanto tempo fora silenciada em casa. Jaja também se torna diferente, 

abraçando a masculinidade que acredita ser necessária para a família: paternalista, sim, mas não-

violenta. Beatrice permanece perdida e desestabilizada, talvez por não ter convivido o suficiente com 
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a família que impulsionou a mudança de seus filhos. A força potencializadora da mudança é esse outro 

modelo familiar apresentado por Ifeoma, que apresenta novas possibilidades de se organizar 

socialmente. 

Hibisco roxo, portanto, revela o engendramento das estruturas de opressão nas identidades dos 

próprios povos oprimidos. Essas relações hierárquicas se engalfinham nas personagens como também 

o fazem nos sujeitos da vida real.  

O trabalho sensível e engenhoso de Adichie evidencia a necessidade de se problematizar 

relações de poder historicamente estabelecidas e que ainda afetam direta e indiretamente as 

construções sociais de vários indivíduos e suas famílias. Entender as consequências da violência que 

nossos antepassados infringiram ou sofreram, permite uma compreensão mais rica das relações que se 

estabelecem na atualidade, abrindo possibilidades para a mudança social. Debater essas questões 

presentes na obra com jovens leitores pode não apenas expandir suas capacidades de leitura e 

compreensão de mundo, como também despertar o desejo de rejeitar a história única, contribuindo 

para a reescrita dessa narrativa. 
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