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O PERIFÉRICO SE FAZ CENTRAL: SUJEITOS PERIFÉRICOS NA CONSTRUÇÃO 
NARRATIVA DE MARIANA ENRIQUEZ E WASHINGTON CUCURTO 

 
Desirée Climent 

Ary Pimentel 
 
Introdução 
 

Narrar as cidades em suas complexidades e diversidades de atores é uma prática 

presente desde a publicação dos primeiros textos literários. É na cidade e a partir dela que 

se percebe a dicotomia entre campo e urbanização, entre atraso e progresso, entre 

civilização e barbárie (GAMERRO, 2015)1. A cidade é de interesse para os cronistas, 

escritores e poetas que buscam, por meio de seus textos, traduzir em palavras as constantes 

e diversas modificações, seja no espaço geográfico seja nas relações dos sujeitos que a 

habitam. A cidade, talvez mais do que os personagens, é a grande protagonista de muitos 

textos literários. É na cidade que desfila uma heterogeneidade de pessoas e, durante 

séculos, somente os nobres, detentores do poder, conquistadores e heróis nacionais foram 

personagens da literatura. 

Diante desse cenário, busca-se, neste artigo, refletir sobre a narração da cidade no 

contexto da literatura argentina recente a partir de duas obras iniciais de Mariana Enriquez 

e Washington Cucurto, quais sejam: Bajar es lo peor (ENRIQUEZ, 2017)  e Hasta quitarle 

Panamá a los Yankis (CUCURTO, 2009); além de duas obras mais recentes: Nuestra parte 

de noche (ENRIQUEZ, 2019) e Con todas mis fuerzas (CUCURTO, 2018). Por meio dessas 

obras será possível investigar e refletir sobre a experiência de narrar a cidade na atualidade, 

além de conhecer as estratégias utilizadas pelos autores para dar conta de espaços cada 

vez mais heterogêneos e populosos e, principalmente, a opção dos autores por centralizar 

espaços e indivíduos da cidade e da sociedade que, em outro momento, assumiriam um 

papel secundário nas narrativas.  

Assim, o olhar de Mariana Enriquez e Washington Cucurto se volta para “o outro”  

(ACHUGAR, 2006). Na concepção do escritor uruguaio, determinadas pessoas são 

consideradas desqualificadas e logo deveriam ser evitadas. Os autores selecionados 

expõem e dão centralidade a esses indivíduos e com eles constroem praticamente toda a 

sua narrativa. 

 
1 Carlos Gamerro (2015) realiza o estudo sobre civilização e barbárie. Tem como ponto de partida os livros 
fundacionais da literatura argentina, levando a um questionamento sobre como o projeto de nação foi 
constituído com base na literatura e gestando uma reflexão de como a identidade nacional poderia ter sido 
diferente se a opção de literatura tivesse caminhado para o lado da civilização e não da barbárie.  
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Interessa ainda refletir como ambos os autores também ocupam um lugar periférico 

no que tange ao capital esperado para tornar-se escritor. Tanto Mariana quanto Washington 

iniciam no universo das letras fazendo uso de marcas de suas identidades, que os definem 

e os colocam em um lugar muito específico. A autora ocupa e faz uso do modelo garota punk 

e o autor lança mão de seu lugar marginalizado como negro e trabalhador braçal de um 

mercado. Essas identidades acionadas e forjadas a partir de suas tribos específicas 

possibilitam que ambos narrem, de um lugar muito pessoal, um terreno no qual eles 

transitam com facilidade e se identificam, pois se refere a ambientes relacionados as suas 

tribos (MAFFESOLI, 1998). 

É acessando e negociando essas identidades que ambos escrevem, inicialmente, 

textos que demarcam o universo que cada um estava inserido. Com esse material, 

conseguem encontrar um espaço para iniciar suas carreiras de escritores. Considerar a 

coexistência das ações que procedem na vida social comprova que o ser humano não existe 

isoladamente, mas que está relacionado diretamente com a moda, cultura, comunicação e 

com o lazer presente nos espaços onde os indivíduos interagem. 

 

Desenvolvimento 

 

A primeira obra publicada por Mariana Enríquez traz como protagonistas um grupo 

que é considerado desqualificado, se inicia a narrativa: “Sintió un mareo y empezó a llorar y 

se dijo que así lo encontraría alguien alguna vez, sucio, drogado y desquiciado. Y que ese 

alguien se lo llevaría y que ni siquiera entonces podría dejar de llorar” (ENRIQUEZ, 2017, p. 

20). Os três jovens personagens, pálidos e vestidos de preto, deambulam pelas ruas da 

cidade de Buenos Aires da década de 1990 em busca de drogas e diversão, mais 

especificamente pela agressividade do punk rock. Na mesma época e cidade, outro jovem, 

protagonista da obra Hasta quitarle Panamá a los Yankis (2009), de Washington Cucurto, 

diverte-se ao som da cúmbia, da agitação nas noites repletas de imigrantes latinos e do 

consumo de cerveja gelada: “¡Dejenme joderme la vida en paz! La vida es para jodérsela, 

para apestársala bien apestada; los pulmones son para llenarlos de cerveza y el corazón 

está para llenarlo de rímel...             ¡ Kirito, Kirito, ven a mí!...¡Matecopio Bronco viejo y 

querido nomás!” (CUCURTO, 2009, p. 5). 

Comparando os dois fragmentos e personagens, pode-se sinalizar a diferença na 

perspectiva do mesmo espaço e período histórico social. Na primeira obra, a sociedade é 

triste e decadente, na segunda, é época de alegria e diversão. Assim, surgem os 
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personagens das duas primeiras publicações de Mariana Enriquez e Washington Cucurto, 

intituladas Bajar es lo peor (2017) e Hasta quitarle Panamá a los Yankis (2009), 

respectivamente. Desde o início de suas escritas, os autores utilizam os ingredientes que 

irão, aos poucos, construir os seus demais textos e as suas identidades como escritores. 

Ambos os autores, em suas narrativas, priorizam aqueles sujeitos considerados mais 

periféricos. Mariana, em seu primeiro texto, fala sobre a juventude drogada e Washington, 

ao longo de suas obras, apresenta os imigrantes dos países limítrofes à Argentina. Com 

essa representação, os autores parecem querer centralizar, em seus textos, indivíduos que, 

ao longo dos anos, ficaram à margem das representações literárias e da própria sociedade. 

Se para Mariana Enriquez a sociedade se apresenta escura e sem perspectiva, para 

Washington Cucurto ela surgirá agitada e divertida. Em seus textos, os autores usam a 

experiência que cada um deles tem da urbe. Nessas narrativas, é apresentado o peso das 

escolhas individuais de diversão e entretenimento, além do uso de suas memórias para 

criação dos personagens e das histórias. 

É a partir dessas escolhas que os autores se inserem no que se denomina de 

periférico, ou seja, aquele ou aquilo que não está no centro. Os autores se inserem no campo 

das letras, com conhecimentos alheios à academia, trazendo para a discussão a concepção 

de campo, de Bourdieu (1996). O pesquisador explica que campo representa um espaço 

simbólico, no qual lutas dos agentes determinam, validam e legitimam representações. É o 

poder simbólico. Nele se estabelece uma classificação dos signos, do que é adequado, do 

que pertence ou não a um código de valores pré-estabelecidos.  

Em outras palavras, o campo literário contempla um espaço formado por literatos – 

contistas, poetas, romancistas e dramaturgos – que exercem relações entre si e com 

o campo de poder. São esses indivíduos que estabelecem a qualidade ou não do que se 

entende por literatura, logo, do que é considerado com valor ou não no espaço literário. Por 

isso, entende-se o campo também como um espaço de poder que determina quem pode ou 

não publicar.  

Outro conceito importante de Bourdieu (1996) é o  das regras da arte. O autor propõe 

um modelo de análise das relações entre o campo literário e o campo do poder em que a 

obra literária é tomada como objeto de análise, como reservatório de elementos etnográficos 

e, por vezes, como uma espécie de laboratório de experimentações sociológica. Assim, 

estipula-se, também, o que pode e deve ser considerado arte. É partindo dessas concepções 

que se pensa, neste artigo, o campo literário de Mariana Enriquez e Washington Cucurto, 

que conquistam um espaço com conhecimentos e dispositivos que, em uma visão 
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hegemônica, não conferem valor para se fazer literatura. Ambos os autores fazem uso de 

produtos culturais como cinema, quadrinhos, música, televisão e literatura de entretenimento 

para moldar suas vozes a conquistar um espaço nas letras. 

Os produtos culturais se apresentam como fortes influências para a entrada de cada 

um dos autores no espaço literário. Vinte anos depois, ainda aparece, em seus textos, a 

juventude que se droga, como no último romance de Mariana Enriquez (2019, p. 399-400), 

intitulado Nuestra parte de noche: 

 

Cómo hacía yo para estudiar en estas condiciones. La verdad es que se puede 
funcionar bajo los efectos de las drogas mucho más de lo que la gente cree y, 
además, yo era tan joven que podía deambular de ácido un día entero y el siguiente 
asistir a varias clases y estudiar las horas que hiciera falta. Nosotros teníamos una 
resistencia envidiable. 

 

Já a alegria contagiante da cidade, a música e a diversão são celebradas pelo 

personagem principal do último romance de Washington Cucurto, intitulado Con todas mis 

fuerzas: “Salimos felices, qué bueno está el Cubanacan, qué gran invento la salsa, volvimos 

agotados, pero alegres, reviviendo, rememorando cada minuto vivido. ¡Qué linda es la 

música! (CUCURTO, 2018).  

Nesse sentido, tanto a obra de Mariana Enriquez quanto a de Washington Cucurto 

possibilitam aos leitores entrar em contato com um entorno social e político de uma época 

determinada: a Argentina do período de 1990 a 2000. Os autores demonstram que, ao narrar 

a partir de suas próprias experiências e seus imaginários da cidade, inspiram-se em outros 

produtos culturais, e não nos textos canônicos da literatura. 

Ao observar essa característica em seus textos, faz-se necessário mencionar o 

estudo de Appadurai (2001, p. 11), que aponta o peso do “trabalho da imaginação”. Segundo 

o autor, nas sociedades modernas contemporâneas, globalizadas e conectadas por meio da 

Internet, os meios de comunicação eletrônicos se tornam elementos fundamentais para 

imaginar a vida social contemporânea. Além disso, “Los medios de comunicación 

electrónicos transforman el campo de la mediación masiva porque ofrecen nuevos recursos 

y nuevas disciplinas para la construcción de la imagen de uno mismo y de una imagen del 

mundo” (APPADURAI, 2001, p. 19). 

Sob essa perspectiva, dialogando com Josefina Ludmer (2010) sobre a influência dos 

meios modernos de informação para a formação do imaginário das sociedades atuais. 

Drucaroff (1999 apud DRUCAROFF, 2011) já sinalizava o peso dos meios massivos de 
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informação, diversão e entretenimento para a geração que cresce tendo dispositivos não 

literários como ferramenta de lazer e informação. Para ela: “Los nuevos escritores se 

nutrieron de los medios tanto o más que de la literatura” (DRUCAROFF, 1999 apud 

DRUCAROFF, 2011, p. 419).  

Diante disso, a realidade cotidiana contemporânea já não pode ser lida sem se levar 

em consideração a construção a partir de outros mecanismos, ao mesmo tempo que o que 

se consome por interferência dos diversos meios é uma construção real-ficcional, uma 

mistura de diversos elementos. Como Ludmer (2007) postulou em seu conhecido texto 

Literaturas póstautónomas, não se pode mais separar a realidade da ficção. 

A construção narrativa da cidade que surge nos textos de Mariana Enriquez e 

Washington Cucurto aponta para o transitar pelas ruas de Buenos Aires, para as escapadas 

do trabalho para dançar cúmbia ou punk rock, para as leituras de quadrinhos ou do gênero 

terror, para os discursos televisivos ou para as imagens do cinema de filmes vistos 

massivamente pela juventude, além da experiência do trabalho como repositor de uma rede 

de supermercados ou, ainda, da experiência de usar drogas. Todos esses mecanismos 

constroem tanto a cidade quanto a identidade dos dois escritores e, ainda, os personagens 

de seus textos. Para Appadurai (1996, p. 19): 

 

Debido a la pura multiplicidad de las formas que adoptan (el cine, la televisión, los 
teléfonos, las computadoras) y la velocidad con que avanzan y se instalan en las 
rutinas de la vida cotidiana, los medios de comunicación electrónicos proveen 
recursos y materia prima para hacer la construcción de la imagen del yo, un proyecto 
social cotidiano. 

 

Como sinalizado na citação, os meios modernos de informação e entretenimento 

estão presentes na formação cultural dos autores e influenciam na criação dos imaginários. 

Pode-se verificar que tanto o bairro narrado por Cucurto como o narrado por Enriquez são 

escritos tendo como base essa forma de construção. Os imaginários são, portanto, 

fundamentais para pensar no próprio lugar de onde o autor se coloca para narrar. O escritor 

narra os espaços a partir de sua vivência e da construção que ele tem desse espaço, como 

aponta García Canclini (2007, p. 93): 

 

De todas maneras es interesante destacar que el imaginario se presenta, tiene éxito 
comunicacional. Estamos alertas a lo que nos dicen en la televisión sobre qué pasó 
en la ciudad a lo largo del día. La televisión o a veces la internet, juegan ese papel. 
Entonces, esto está expresando por un lado un deseo de conocimiento y, por otro 
lado, una carencia que resulta difícil de soportar. Esos dos resortes están en la base 
de los imaginarios. El imaginario no sólo es representación simbólica de lo que 
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ocurre, sino también es el lugar de elaboración de insatisfacciones, deseos, 
búsqueda de comunicación con los otros. 

 

É com base nesse imaginário destacado pelo sociólogo que os autores elaboram uma 

construção que faz uso de representações obtidas tanto pelos meios de informação e 

entretenimento quanto pela sua vivência e discursos obtidos nos meios e na sociedade em 

que vive. Apresenta-se, com essa observação, outro ponto fundamental para aproximar os 

autores. Tanto Mariana como Washington optaram por narrar eventos sociais e indivíduos 

que ocupam a camada mais periférica da sociedade, o que pode ser considerada uma 

“mancha temática” do período que eles viveram, como sinaliza Drucaroff (2011, p. 207): 

 

Los nuevos no hacen aquel realismo social que buscaba sobre todo la denuncia, 
porque sus obras no tienen aquella convicción conmovedora que puede leerse en el 
realismo anterior: que denunciar va a servir. Al contrario, su lucidez es saber que 
denunciar es hoy otro show televisivo. Por eso, las representaciones del lumpenaje 
y la barbarie no se hacen desde la incomprensión, pero sí desde las faltas de 
certezas, y se hacen con cierta empatía. Es como si los que escriben tuvieran con 
ese mundo de excluidos alguna posibilidad de encuentro y convivencia existencial. 

 

É dessa forma que as representações de alguns atores e temáticas nas obras aqui 

selecionadas são lidas. Em ambas é possível encontrar elementos que remetem ao período 

social e político que instaura o país em uma grave crise econômica. Mesmo após duas 

décadas, a Argentina não conseguiu se recuperar. Com isso, percebe-se que os autores não 

colocam tais representações no texto com o objetivo de fazer uma denúncia social, mas para 

traduzir as questões que lhes são próprias, seja pela relação de empatia que possuem com 

determinada temática, seja pela necessidade de ver, em suas narrativas, questões 

consideradas tabus. Mariana e Washington abordam temas como os jovens drogados na 

urbe ou o frenesi dançante das cúmbias tropicais, a deterioração de alguns espaços e a 

agitação causada pelo consumo de bebidas alcoólicas, o aumento da pobreza, a forte 

presença migratória, os homossexuais, os travestis, os drogados, os meninos de rua.  

Tal fato pode ser relacionado com um movimento contracultural dentro de suas 

literaturas. Isso significa que, se a Argentina não viveu fortemente a contracultura se 

comparada ao Brasil, com a geração mimeógrafo, ou nos Estados Unidos, com os 

quadrinhos de Robert Crumb, devido às fortes repressões ditatoriais que sofreu, Mariana e 

Washington o fazem ao narrar aquilo que deveria ficar fora dos textos considerados “de 

qualidade”. Assim, os autores que se distanciam em suas opções de linguagem narrativa 

dialogam em outros aspectos e parecem reivindicar uma literatura que traz duas questões 
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fundamentais: a centralidade de indivíduos considerados periféricos e a literatura ancorada 

em suportes não literários (PAULA, 2016). 

A presença e ressignificação de gêneros não literários na literatura surgem como 

“referências culturais enraizadas” (CHIAMPI, 1996, p. 73). Dessa forma, os autores realizam 

o que a pesquisadora chama de uma reciclagem, uma vez que não utilizam esses gêneros 

de forma distanciada ou mesmo dando um valor marginal, mas o reelaboram para dar 

complexas situações de uma inscrição experimental. 

Chiampi (1996), ao realizar uma leitura mais detida de dispositivos não literários, 

aponta que alguns escritores, ao fazerem uso desses dispositivos dentro de suas narrativas, 

criam a possibilidade de se pensar o desenvolvimento social e urbano. O que a um primeiro 

olhar parece ser a pequenez de uma trama de melodrama ou a ingenuidade de uma 

determinada letra de música, pode indicar mensagens sobre uma crise e até mesmo de 

conflitos sociais da época em que estão inseridos.  

A reciclagem proposta por Chiampi (1996) não confere uma perda de valor literário, 

uma vez que, como ela mesma aponta, as tramas são bem elaboradas e surgem como uma 

maneira de realizar uma crítica à modernidade literária, ao mesmo tempo que prioriza o 

capital simbólico que atravessa a sociedade e os escritores e cria um olhar ao que se 

considera “Alta Literatura”. 

Essas considerações versam sobre textos especificamente da década de 1990, mas 

que funcionam como cerne do que se pretende tratar neste estudo. Interessa trazer o capital 

simbólico de Chiampi (1996) para esta discussão, a fim de priorizar uma série de 

mecanismos não literários, como a cúmbia, o rock e a literatura de gênero. Dialogando com 

Chiampi (1996), tem-se a proposta mais recente de Rolle (2017)2, que estabelece a leitura 

de textos a partir da relação de transmedialidade, ou seja, do diálogo que as obras literárias 

estabelecem com outros e diversos meios, como o cinema, os quadrinhos, a música e outros 

tipos de arte.  

Trata-se de uma transgressão dos limites da literatura, que gera um diálogo com 

diferentes e diversos meios (ROLLE, 2017). As propostas de Rolle e Chiampi são essenciais 

para este estudo, pois pretende-se estabelecer não um diálogo entre os meios não literários, 

mas pensá-los como um fator primordial de influência criativa que será usada para dar forma 

à própria literatura desses autores, refletir sobre como esses diferentes meios ajudam a 

 
2 A autora analisa a obra de Juan Diego Incardona, Fabián Casas e Washington Cucurto, estabelecendo o 
diálogo de cada um com um meio não literário: Incardona com quadros de temática peronista de Daniel 
Santoro, Casas com o cinema e Cucurto com os quadrinhos. 
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construir as suas narrativas, suas vozes e seus estilos. É dessa forma que são lidos os 

diferentes meios usados e presentes no universo cultural de Washington Cucurto e Mariana 

Enriquez. 

Como mencionado, não é possível estabelecer um parâmetro específico de análise 

para a diversidade de obras que surgem no período em questão (1990-2000). As opções 

narrativas e os estilos são diversos. Mariana Enriquez e Washington Cucurto apresentam 

um possível caminho para pensar como o imaginário trazido pelo universo cultural de cada 

um surge em seus textos, de forma elaborada para compor seus estilos narrativos. Ambos 

possuem uma trajetória que mostra essa bagagem cultural acionada e processada para se 

criar um universo literário e, ao mesmo tempo, imprimir o estilo de cada escritor. Para este 

estudo, será interessante pensar como, mesmo após saírem do quase anonimato, as marcas 

dessa bagagem cultural continuam ecoando em seus textos e, por isso, o uso dos 

considerados gêneros menores irrompem em suas narrativas. 

Acredita-se, neste estudo, que, muito além de dialogar com os gêneros, Mariana e 

Washington lançam essas influências em seus textos, ao mesmo tempo que as utilizam para 

criar um espaço de reflexão e crítica. Não se trata somente de usar o gênero como forma de 

tornar a leitura mais prazerosa ou facilitar o acesso e, com isso, ter mais êxito no mercado, 

mas de usá-lo e explorá-lo para dar conta de questões próprias do entorno social e político 

que estão inseridos. Os diferentes mecanismos encontrados na bagagem cultural desses 

escritores podem ser percebidos na maior parte de suas obras. Ao transitar pelas obras 

Bajar es lo peor (ENRIQUEZ, 2017), Nuestra parte de noche (ENRIQUEZ, 2019), Con todas 

mis fuerzas (CUCURTO, 2008) e Hasta quitarle Panamá a los Yankis (CUCURTO, 2009), 

pretende-se identificar como, ao longo de suas formações como escritores, eles reelaboram 

os diversos dispositivos oriundos de suas respectivas bagagens culturais em seus textos, 

fusionando-os com conhecimentos e técnicas literárias que vão adquirindo após adentrarem 

no campo literário argentino. 

 Esses dispositivos estão presentes no entorno e na sociedade em que os autores 

estão inseridos. Não são escritores que se fecham em suas bibliotecas estudando outras 

literaturas para posteriormente escrever. Na Era da Informação (também conhecida 

como era digital ou era tecnológica), os autores escrevem praticamente ao mesmo tempo 

que vivenciam os acontecimentos na sociedade. São informações e imagens que mostram 

os eventos em tempo quase real. Diversão e entretenimento chegam por meio de variados 

canais, como apontado por Appadurai (1996, p. 197): “Este es un mundo donde los medios 

masivos de comunicación electrónicos están transformando las relaciones entre la 
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información y la mediación”. O autor ainda acrescenta “[...] los medios de comunicación 

electrónicos mismos son, internamente, de la más diversa índole y constituyen una compleja 

familia de medios tecnológicos de producción y diseminación de noticias y entretenimientos” 

(APPADURAI, 1996, p. 197). 

Com esses elementos, os escritores irão fazer literatura, abordar temáticas 

relacionadas ao trabalho, à diversão nos espaços da cidade, à busca por sexo. Os autores 

lançam mão da cultura de seu cotidiano para criar um espaço ficcional e o usam para trazer 

em seus textos questões e problemáticas socioculturais da Argentina contemporânea. Os 

gêneros e os produtos culturais citados não são simplesmente um ponto menor ou sem 

relevância. Funcionam como uma importante ferramenta de criação e de modelagem de 

seus discursos:  

 

Los escritores invisibles (los que, precisamente, quiero visibilizar acá) tienen el 
mismo desconcierto y también viven el duelo, pero no se expresan en obras 
necesariamente difíciles de abordar o con gestos que supuestamente el mercado 
rechaza, sino en una producción constante y a menudo accesible, muchas veces 
más de acuerdo con las normas del género, y salen tozudamente a buscar lectores 
y críticos. Hacen una narrativa que no necesariamente responde con melancólico 
aislamiento a la parálisis intelectual, más bien muestra que no está paralizada, 
interroga lucidamente la sociedad en la que vive y se enchastra de conflictos, de 
trama, de violencia y de política, aunque no da las soluciones voluntaristas, 
conciliadoras, políticamente correctas, que querrían los lectores progresistas, ni 
otorga pasaportes para la distinción de algunos elegidos, proponiéndose como 
inabordables para la mayoría (DRUCAROFF, 2011, p. 42). 

 

Esse fragmento se refere a um grande apanhado de textos que Drucaroff (2011) leu 

para empreender sua investigação. Porém, muitas das observações feitas pela escritora 

podem ser úteis para pensar tanto o texto de Washington Cucurto como o de Mariana 

Enriquez. A crítica realiza comparações com a literatura anterior – reconhecida como 

literatura fundamental e canônica –, ressalta que os textos desses novos escritores parecem 

ser de leitura mais fácil e dialogam com a literatura de gênero – como Mariana, com o terror, 

e Washington, com os quadrinhos. Além disso, pode-se afirmar que realizam uma produção 

constante, buscando, de forma contínua, os que seriam leitores e críticos de seus textos.  

Como mencionado, neste estudo interessa pensar para além do diálogo com os 

gêneros, priorizando os mecanismos relacionados com o consumo cultural dos autores ou, 

como propõe García Canclini (2004, p. 34), repertórios culturais vinculados aos “procesos 

sociales”, uma vez que esses processos são produzidos, circulados e consumidos no corpo 

da história social em que os indivíduos estão inseridos. Esses processos funcionam como 



18 

 

importante fonte de inspiração para a formação das vozes e estilos literários dos autores que 

compõem este corpus. 

 Ao levar em conta os processos sociais, García Canclini (2004) explica que um 

determinado objeto (no caso desta pesquisa, os espaços e sujeitos da cidade) pode ser 

ressignificado de diferentes maneiras, de acordo com os usos e as apropriações que se 

estabelecem com determinados bens e mensagens. Dessa forma, os espaços e sujeitos 

narrados nas obras estarão relacionados diretamente com a maneira que cada autor 

ressignificou as mensagens recebidas.  

 A Buenos Aires de Washington e Mariana surge a partir da construção de imaginários 

urbanos (ROLLE, 2017). O circular na cidade, a ida e vinda a determinadas localidades, os 

usos de determinados meios de transporte, o locomover-se. Todas essas ações são práticas 

sociais e possuem uma importante carga de extensão cultural (GARCÍA CANCLINI, 2004). 

Por isso, essa vivência não se dá por estarem enraizados a este ou aquele território, e sim 

por transitarem nas diferentes ilhas urbanas encontradas na cidade (LUDMER, 2010).  

A cidade é formada, segundo Ludmer (2010), por diversas e diferentes “Ilhas 

urbanas”, ou seja, fragmentos da cidade que possuem suas regras próprias e funcionam 

como territórios de identificação. Os sujeitos, ao circularem, dependendo da “Ilha” onde 

estão, acionam um determinado tipo de bagagem cultural. As ilhas frequentadas por Mariana 

e Washington são distintas e isso surge no transitar de seus personagens em suas obras e 

em seus estilos de narrativa. A cidade narrada por ambos não trata nem se propõe a dar 

conta da totalidade da cidade, e sim da “Ilha” que eles transitaram em maior ou menor 

medida, seja por frequentá-la ou até mesmo pelos discursos obtidos de determinadas 

localidades. 

Os textos são estruturados pelos autores com base no imaginário construído nas 

“Ilhas” que eles transitavam, estreitamente relacionadas com a “Tribo”. Essas tribos urbanas 

funcionam como agrupamentos semiestruturados, constituídos predominantemente por 

pessoas que se aproximam pela identificação comum a rituais e elementos da cultura que 

expressam valores e estilos de vida, como por exemplo, a moda, a música e o lazer, típicos 

de um determinado espaço e tempo (MAFFESOLI, 1998) que pertenciam ou frequentavam. 

O costume e o gosto dos consumidores são elementos condicionantes para a capacidade 

dos indivíduos de se transformarem em cidadãos e, para tal, se estabelece uma forte relação 

desses gostos e hábitos com os referentes artísticos e comunicacionais, como os 

dispositivos de entretenimento e informação preferidos pelos sujeitos (GARCÍA CANCLINI, 

1995). 
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Os personagens de Mariana Enriquez e Washington Cucurto transitam em algumas 

ilhas (LUDMER, 2010). Elas se referem tanto a ilhas territoriais, uma vez que se relacionam 

a determinados espaços frequentados pelos autores quanto a ilhas subjetivas, levando um 

indivíduo a se sentir pertencente a um determinado grupo. Portanto, o que está sendo 

acionado em seus textos é muito mais a bagagem cultural do que territorial, pois o primeiro 

está abarcando uma série de dispositivos para se criar o “cimento social” (MAFFESOLI, 

1998). Tais dispositivos estão presentes no cotidiano dos autores, nas ilhas que transitam, 

nos discursos que escutam, nas imagens que recebem. Cada um dos autores possui uma 

relação distinta, de acordo com o universo particular que está inserido. É graças a essa 

relação com os espaços e a bagagem cultural de cada um dos escritores que eles criarão 

seus imaginários. 

Os conceitos de imaginação e imaginário para pensar os textos analisados são 

fundamentais para o entendimento de como os autores narram suas parcelas da cidade. É 

possível ler, nas obras, tanto a imaginação no sentido subjetivo, quanto o que cada indivíduo 

constrói como sendo a própria imagem que tem de determinado espaço ou o imaginário 

criado a partir da imaginação pública. No conhecido ensaio Literaturas póstautónomas, 

Ludmer (2007) levanta a questão da necessidade de pensar o próprio estatuto literário na 

era dos anos 2000 devido à nova maneira de se fazer literatura, a partir do aumento da 

circulação advindo da internet. O conceito de imaginação pública cunhado pela 

pesquisadora surge como uma possível chave de leitura das escritas do presente. Para ela, 

a imaginação pública é tudo o que se produz, circula e penetra no indivíduo, é público e 

privado, é real e imaginário (LUDMER, 2010). Portanto, a imaginação e o imaginário são 

realizados através dos diversos meios de informação e entretenimento. Ambos foram 

construídos a partir das práticas cotidianas (ROLLE, 2017).  

A própria cidade e o entorno que os indivíduos estão inseridos é uma “fábrica de 

realidades” (LUDMER, 2010). Para a autora, tudo o que circula contribui para que se crie a 

“realidade”. Trata-se, portanto, do produto de um trabalho social que é, ao mesmo tempo, 

anônimo e coletivo, uma vez que todas as pessoas são capazes de imaginar. Sendo assim, 

o conceito de imaginário precisa ser acionado para se pensar a construção do urbano nas 

obras. Pode-se perceber que essa construção é que dá forma aos bairros narrados. Não se 

pode pensar na cidade sem levar em consideração as imagens criadas a partir dos 

imaginários que circulam em todas as esferas da vida pública e privada, como destaca 

Castoriadis (2010, p. 258):  
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De esa forma, lo real, lo simbólico y lo imaginario se conjugan para pensar el nosotros 
que constituye una sociedad dada, sus instituciones, su historia. Esto se debe a que 
resulta imposible comprender lo que fue la historia humana prescindiendo de la 
categoría de lo imaginario que, en un tejido de estructuras simbólicas, constituye su 
real. 

 

Dialogando com Rolle (2017), Appadurai (2001) também sinaliza a importância do 

imaginário nas sociedades modernas. Segundo o autor, para pensar e reorganizar suas 

vidas, os indivíduos recorrem ao imaginário e, na contemporaneidade, o imaginário passou 

a fazer parte do trabalho mental de pessoas comuns e de seu cotidiano: “Las personas 

comunes y corrientes comenzaron a desplegar su imaginación en el ejercicio de suas vidas 

diárias” (APPADURAI, 2001, p. 21).  

 

Conclusão 

 

Tanto Mariana Enriquez quanto Washington Cucurto utilizam, em seus textos, 

dispositivos responsáveis por criar suas visões e imaginários da cidade e, com isso, 

recheiam suas obras de personagens diversos, como os jovens drogados e imigrantes, além 

de cenas que trazem o cotidiano de uma boate ou questões familiares. Os autores trabalham 

literariamente suas próprias vivências da juventude, que lhes conferem um olhar particular 

sobre essas temáticas. 

É assim que Mariana Enriquez e Washington Cucurto povoam suas narrativas: com 

pessoas comuns, muitas vezes consideradas menores e com temas que parecem ter menos 

importância, mas que trazem questões complexas da sociedade e abrem espaço para novas 

maneiras de fazer literatura e debater, a partir do fazer literário, diversas questões da 

realidade contemporânea. 
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ENTRE MEMÓRIAS E RUÍNAS: IMPRESSÕES CRÍTICAS DE DALCÍDIO JURANDIR 
  
 

Rayniere Felipe Alvarenga de Sousa  
 
Introdução  
 

Dalcídio Jurandir é um escritor nascido no interior do estado do Pará. As cidades do 

Marajó (Ponta de Pedras e Cachoeira do Arari) são lugares nos quais o ficcionista viveu 

parte de sua vida. A sua trajetória é marcada pela ficcionalização de temáticas regionalistas, 

pela memória, pela história e pela escritura que revisitam algumas localidades da Amazônia 

Oriental do século XX. Para além de um mero apontamento, esse cenário ultrapassa as 

barreiras das especificações de espaços. O que contribui, dessa forma, para a demarcação 

estilística do autor. O texto pretende investigar as questões da memória das ruínas e da 

história desse período a partir da sua representação na construção do universo ficcional de 

Belém do Grão-Pará  (2004).  

Diante do projeto literário de Dalcídio Jurandir, o chamado Ciclo do Extremo Norte, 

ganha importância para a crítica especializada, para os leitores e para os inúmeros 

pesquisadores dos estudos literários. Isso corrobora o espaço do ficcionista no cenário 

literário. Em Belém do Grão-Pará ([1960] 2004), Alfredo (o protagonista do romance) muda-

se para Belém cheio de expectativas com a sua nova residência e com as chances que a 

viagem poderá proporcioná-lo e com a cidade grande em si.  

Assim, o quarto romance de Dalcídio Jurandir é marcado pela constante revisita de 

Alfredo ao seu lugar de origem. Isso ocorre a partir do confronto da realidade pretérita do 

protagonista em relação ao ambiente da capital paraense. A narração indica as 

consequências do momento social e político como fatores decisivos nas vivências de alguns 

personagens.   

O romance é norteado por momentos de intensa comparação entre o tempo passado 

e o presente. As lembranças do protagonista são acionadas, mediante a irrupção de gatilhos 

memorialísticos provocados pela realidade diferente daquela idealizada no momento que 

Belém simbolizava um horizonte cheio de oportunidades. As contradições nos costumes da 

família Alcântara, que sofreu diretamente as consequências da crise da borracha, são 

perceptíveis por intermédio das atitudes desses personagens. Eles sentem o efeito desse 

declínio econômico na produção da borracha por meio de um abalo financeiro. O que não 

os  impede de tentar participação em eventos e em programações da alta sociedade de 
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Belém.    

Os prêmios literários, as intensas propostas de revisita aos conteúdos desenvolvidos 

por Dalcídio Jurandir e a tentativa de valorização do autor, bem como seu trato com os 

conteúdos mnemônicos são questões que motivam o presente exame. Ressalta-se o caráter 

preliminar do discurso apresentado nesse estudo. Sendo assim, busca-se uma reflexão a 

partir dos temas ficcionalizados pelo autor com o intuito de contribuir para a análise de 

pontos consideráveis na produção literária desse escritor. 

 

As configurações da memória e da história: uma reflexão introdutória 

 

A memória e a história são pontos problemáticos nas discussões em diversas áreas 

do conhecimento. O presente exame conta com o embasamento em textos acerca dessas 

temáticas. Para que se estabeleça um ponto de vista coerente é necessário explorar 

algumas dessas abordagens. 

Nesse sentido, recorre-se aos diálogos do historiador francês Pierre Nora (1981) 

acerca das fragilidades entre os conceitos de história e de memória. Ele aponta que as 

vivências dos seres humanos indicam uma crise. Esse momento de enfrentamento de 

dificuldades pode ser circunscrito como o reconhecimento do esfacelamento da memória. 

Entre os diálogos de aproximação e de distanciamento, tem-se o destaque das vicissitudes 

de cada uma dessas formas de concepção humana. Afinal: 

Memória, história: longe de serem sinônimos, tomamos consciência que tudo opõe 
uma à outra. A memória é a vida, sempre carregada por grupos vivos e, nesse 
sentido, ela está em permanente evolução, aberta à dialética da lembrança e do 
esquecimento, inconsciente de suas deformações sucessivas, vulnerável a todos os 
usos e manipulações, susceptível de longas latências e de repentinas revitalizações. 
A história é a reconstrução sempre problemática e incompleta do que não existe 
mais. A memória é um fenômeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente; a 
história, uma representação do passado. Porque é afetiva e mágica, a memória não 
se acomoda a detalhes que o confortam; ela se alimenta de lembranças vagas, 
telescópicas, globais ou flutuantes, particulares ou simbólicas, sensível a todas as 
transferências, cenas, censura e projeções. A história, porque operação intelectual e 
laicizante, demanda análise e discurso crítico. A memória instala a lembrança no 
sagrado, a história a liberta, e a torna sempre prosaica. A memória emerge de um 
grupo que ela une, o que quer dizer, como Halbwachs o fez, que há tantas memórias 
quantos grupos existem; o que ela é por natureza, múltipla e desacelerada, coletiva 
plural e individualizada. A história ao contrário, pertence a todos e a ninguém, o que 
lhe dá uma vocação para o universal. A memória só se liga às contemporaneidades 
temporais, às evoluções e às relações das coisas. A memória é um absoluto e a 
história só conhece o relatório (NORA, 1981, p. 9). 

 

 Como se viu, a circunscrição entre história e memória é marcada por sensações e por 

perspetivas diferentes. Nesse caso, o enfrentamento direto entre elas seria motivo de 
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equívocos. Ademais, ambas estão ligadas, mesmo com um processo vasto de vicissitudes 

bem demarcadas. Que se conectam, ora ao intrínseco, ao pessoal e, ora ao coletivo e à 

ideia de coletividade, de maneira geral. Comenta-se o texto de Nora (1981), por conta do 

atravessamento do exame pela necessidade de retomada dos apontamentos pertinentes à 

memória – o que se liga diretamente aos debates em torno da história.  

Em continuidade, outro intelectual que pode ser mencionado é Michael Pollak (1989). 

Ele dialoga com questões caras ao discurso construído no presente estudo. Diante das 

considerações do autor no que tange ao trabalho da memória e de sua relação com a 

história, destaca-se que: 

 

O trabalho de enquadramento da memória se alimenta do material fornecido pela 
história. Esse material pode sem dúvida ser interpretado e combinado a um sem-
número de referências associadas; guiado pela preocupação não apenas de manter 
as fronteiras sociais, mas também de modificá-las, esse trabalho reinterpreta 
incessantemente o passado em função dos combates do presente e do futuro. 
(POLLAK, 1989, p. 9-10). 

 

O autor, dessa forma, cita as referências da história em relação à memória. Ele ainda 

pontua em seu texto a importância da memória em interpretar o presente e em prospecções 

acerca de outras temporalidades.  Michael Pollak (1989) também menciona a questão de a 

organização na produção da memória contar com fatores históricos, como já comentado, e 

com objetos materiais, por exemplo.  

A materialidade é definida pelo autor como uma confluência da história e da memória. 

Há ativação das memórias por intermédio daquilo que Pollak (1989) chama de 

enquadramento da produção de discursividade em torno da representação material. 

Ademais: 

 

Além de uma produção de discursos organizados em torno de acontecimento e de 
grandes personagens, os rastros desse trabalho de enquadramento são os objetos 
materiais: monumentos, museus, bibliotecas etc. A memória é assim guardada e 
solidificada nas pedras: as pirâmides, os vestígios arqueológicos, as catedrais da 
Idade Média, os grandes teatros, as óperas da época burguesa do século XIX e, 
atualmente, os edifícios dos grandes bancos. Quando vemos esses pontos de 
referências de uma época longíqua, freqüentemente (sic) os integramos em nossos 
próprios sentimentos de filiação e de origem, de modo que certos elementos são 
progressivamente integrados num fundo cultural comum a toda a humanidade. 
(POLLAK, 1989, p. 10-11). 

 

Assim, o autor defende a importância dos chamados objetos materiais, anteriomente 

citados, para a integralização das memórias e para a concretização de uma memória 

coletiva. Ao comentar o sentimento de uma cultura comum aos indivíduos, o autor ratifica 
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esse ponto de vista. Fortalecendo, assim, a ideia dos suportes de memória como uma forma 

encontrada pelos historiadores ao elegerem uma das versões da história para ser contada. 

Outro estudo presente no aporte teórico dessa reflexão é o de Maurice Halbwachs 

(1990). Ele apresenta uma visão crítica sobre a questão da memória coletiva. As 

aproximações e as possíveis distinções entre as maneiras de organização da memória 

individual e coletiva. Para o autor, os indivíduos associam memórias de um grupo às 

memórias pessoais. 

Sendo assim, isso não torna as relações entre memória pessoal e memória coletiva 

passíveis de confusão e de subordinação. O texto de Halbwachs (1990) não aponta para a 

ausência de um bloqueio nas memórias individuais, pelo contrário, ele encaminha seus 

leitores para uma relação na qual os fatos e as situações externas podem contribuir para a 

representação das memórias desse indivíduo ao comentar que:  

 

Seria o caso, então, de distinguir duas memórias, que chamaríamos, se o quisermos, 
a uma anterior ou interna, a outra exterior; ou então a uma memória pessoal, a outra 
memória social. Diríamos mais exatamente ainda: memória autobiográfica e memória 
histórica. A primeira se apoiaria na segunda, pois toda história de nossa vida faz parte 
da história em geral. Mas a segunda seria, naturalmente, bem mais ampla do que a 
primeira. Por outra parte, ela não nos representaria o passado senão sob uma forma 
resumida e esquemática, enquanto que a memória de nossa vida nos apresentaria 
um quadro bem mais contínuo e denso. (HALBWACHS, 1990, p. 55). 

  

Esse momento do texto contribui para a perspectiva do presente exame. Ele atenta 

para as proximidades e para as contribuições desses casos de efetivação da memória. 

Portanto, a teoria de Halbwachs (1990) não associa conceitos como a memória e a história, 

mas encaminha para uma perspectiva de diálogo entre esses pontos.   

Ainda sobre o pensamento desse autor, há a demarcação das especificidades da 

memória e da história. Para ele, “A história, [...] é a compilação dos fatos que ocuparam o 

maior espaço na memória dos homens”. (HALBWACHS, 1990, p. 80). Com isso, as 

distinções entre memória e história são bem demarcadas, mas são tênues. Elas contribuem 

para a reconstrução e para a fixação de lembranças. Nessas circunstâncias: 

  

Quando a memória de uma seqüência (sic) de acontecimentos não tem mais por 
suporte um grupo, aquele mesmo em que esteve engajada ou que dela suportou as 
conseqüências (sic), que lhe assistiu ou dela recebeu um relato vivo dos primeiros 
atores e espectadores, quando ela se dispersa por entre alguns espíritos individuais, 
perdidos em novas sociedades para os quais esses fatos não interessam mais 
porque lhes são decididamente exteriores, então o único meio de salvar tais 
lembranças , é fixá-las por escrito em uma narrativa seguida uma vez que as palavras 
e os pensamentos morrem, mas os escritos permanecem. (HALBWACHS, 1990, p. 
80-81). 
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Por intemédio desse excerto, o autor declara o caráter sistemático da história. As 

lembranças mencionadas por ele são passíveis de silenciamento e de apagamento, mas só 

podem ser documentadas a partir do momento no qual há um distanciamento e uma possível 

ameaça de aniquilamento dessas recordações. Sobre esse processo, Halbwachs (1990) é 

claro ao descrever o alcance dos escritos. 

Ao seguir-se uma linha cronológica das versões dos textos publicados, menciona-se 

os argumentos do filósofo Walter Benjamin (1892-1940). Um intelectual que sofreu 

perseguição política – o que impulsionou, por exemplo, o seu suicídio. Além de referências 

bibliográficas, as contribuições do filósofo são acentuadas por conta de seus levantamentos 

pessimistas sobre as transformações destruidoras da modernidade. Fala-se, nesse sentido, 

da crise de experiência, ligando-se diretamente à memória. Então, para Walter Benjamin 

([1985] 2012, p. 241-242), tem-se a seguinte visão: 

 

[...] a imagem da felicidade que nutrimos é totalmente tingida pela época que nos foi 
atribuída pelo curso da nossa própria existência. A felicidade capaz de suscitar nossa 
inveja existe apenas no ar que respiramos com pessoas com as quais poderíamos 
ter conversado com mulheres que poderiam ter se entregado a nós. Em outras 
palavras, a imagem da felicidade está indissoluvelmente ligada à de redenção. O 
mesmo ocorre com a representação do passado, que a história transforma em seu 
objeto. O passado traz consigo um índice secreto, que o impele à redenção. [...] Se 
assim é, então existe um encontro secreto marcado entre as gerações precedentes 
e a nossa. Então, alguém na terra esteve à nossa espera. Se assim é, foi-nos 
concedida, como a cada geração anterior à nossa, uma frágil força messiânica para 
o qual o passado dirige um apelo. Esse apelo não pode ser rejeitado impunemente. 
O materialista histórico sabe disso. (BENJAMIN, 2012, p. 241-242). 

 

 Conforme percebe-se no trecho, tem-se reflexão sobre o papel desenvolvido pelo 

intelectual, pelo artista e pelo historiador. A noção de temporalidade recebe enfoque a partir 

do advento do capitalismo e das transformações ocorridas diante dessa massiva onda de 

refuncionalização temporal. Para o filósofo, essa seria a medida adequada para quebrar 

esse círculo tendencioso defendido por historiadores burgueses, por exemplo. Com isso, 

inaugura-se a ideia de agoridade tão comentada nos escritos do autor. 

Assim, as diferentes configurações da memória no romance, as referências objetais 

e/ou simbólicas, e a influência sobre os personagens dessa publicação ratificam a 

necessidade dessa investigação. Assim, reflete-se acerca dos temas ficcionalizados no 

enredo desse romance com o intuito de reconstruir uma visão dos fatos históricos. Não há o 

intuito de ressignificar os episódios narrados pela história, mas sim uma tentativa de 

assimilação das memórias a partir das ruínas deixadas como rastro desse momento. 
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Belém do Grão-Pará: diálogos em torno do romance 

  

O romance do escritor marajoara constitui o Ciclo Extremo Norte. Esse projeto literário 

é composto por 10 dos 11 romances do escritor. Belém do Grão-Pará é a quarta publicação 

dessa série. O lançamento oficial ocorreu no século passado (1960), mas o texto passou por 

um processo de reedição e ganhou uma nova versão no ano de 2004, pela Universidade 

Federal do Pará (UFPA). A partir disso, propõe-se a criação de uma discussão em torno 

desse romance. Sendo, então, necessária a revisita de algumas perspectivas constituintes 

da fortuna crítica de Dalcídio Jurandir. 

Em sua abordagem, Gunter Pressler (2007) apresenta considerações significativas 

acerca da obra de Dalcídio Jurandir. O pesquisador dedica grande parte de seus estudos ao 

autor paroara. Ele defende o caráter universal das produções literárias dalcidianas e realiza 

alguns apontamentos sobre a escrita dedicada ao ficcionista: 

 
Escrever sobre sua obra significa, numa leitura histórica, não só rever a situação 
social, econômica e cultural do início do século XX, mas também ser consciente do 
interesse atual do autor que não deve se confundir com o ato puramente memorial. 
A reminiscência a Dalcídio Jurandir caracteriza-se melhor como rememoração: tirar 
do esquecimento da História da Literatura Brasileira um autor chamado “regionalista 
menor”; nas palavras de Alfredo Bosi (1970/1994, p. 426): a “literatura regional 
amazônica (...) assume, nos casos mais felizes, um inegável valor documental”. 
Rememoração a um romancista ímpar no quadro da literatura moderna, a uma obra 
literária de qualidade poética que se descobre devagar. Festejamos um autor 
paraense e não um “realista”, um paraense que viveu no mundo real do seu tempo e 
no mundo da literatura, mas quis retratar seu povo para o mundo. Nós pensamos no 
autor de temática e arte universais que nasceu e viveu na Ilha do Marajó, no Estado 
do Pará. Não é orgulho “provinciano”, é valorização da sua grandeza, vencido até 
agora no cânone da Literatura Brasileira, e esta vencida no corpus da Literatura 
Universal (PRESSLER, 2007, p. 68). 

  

O pesquisador discorre sobre a dimensão do ato de dialogar com a produção literária 

de Dalcídio Jurandir. Os prêmios literários ligados ao autor e aos seus romances – a 

oportunidade de lançamento do Chove nos campos de Cachoeira (1941), seu primeiro livro, 

surgiu por intermédio de uma premiação – não impediram a crítica pouco articulada com o 

projeto literário em questão, talvez tendenciosa (acredita-se), de veicular pontos que 

possivelmente ocasionaram uma desvalorização da ficção dalcidiana.  

Gunter Pressler (2007) também ressalta uma premissa nos exames voltados ao 

escritor paraense: o simples ato memorialístico em torno de Dalcídio Jurandir ocasiona uma 

perspectiva restritiva. Sendo assim, o pesquisador propõe uma visão que deve ir além desse 

tipo de levantamento. Portanto, as investigações devem ser concebidas a partir de uma 
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rememoração voltada para o bloqueio do esquecimento.  

Em Belém do Grão-Pará, Alfredo é um pobre rapaz que se muda para a capital com 

a intenção de estudar. A cidade de Belém vive um momento de imersão na cultura europeia. 

Associa-se isso ao movimento de urbanização e de valorização em diversos setores 

conhecido como a fase da belle époque. Uma onda crescente no país, alçando uma 

perspectiva crítica de cosmetização da realidade nacional. Assim, a arquitetura, os costumes 

e a produção cultural sofrem influências desse período. O Ciclo da Borracha (1939 – 1945) 

deu uma visibilidade para as capitais da Região Norte do Brasil, Manaus e Belém são 

exemplos disso. Essa notoriedade surgiu a partir dos investimentos e do crescimento 

econômico nessas localidades. 

A mudança do protagonista para Belém do Pará é carregada de uma significação. 

Essa atitude provoca um aumento no horizonte de perspectivas de muitos jovens, como é o 

caso de Alfredo. No entanto, a ideia projetada pelo rapaz não condiz com a realidade 

vivenciada por ele na capital. A cidade não tem mais o mesmo prestígio. A decadência do 

poder e da riqueza em torno da comercialização da borracha na Região Amazônica se reflete 

na atual situação financeira e social dos Alcântaras, a família que o apadrinhou. 

O esforço de Amélia (mãe do protagonista), a chance da tão sonhada ascensão social 

por meio dos estudos e a ambientação de Alfredo em Belém são alguns norteamentos das 

cenas narradas. O relato, por vezes, melancólico do jovem contribui para a construção dessa 

narrativa.  

O primeiro capítulo se inicia com uma referência do declínio social da família 

Alcântara (Virgílio, Dona Inácia e Emília). Esses personagens gozavam de uma posição 

social de prestigío. A referência inicial do enfraquecimento do poder aquisitivo e social deles 

referencia-se a partir da interrupção da gestão do Senador Antônio Lemos (1843-1913):  

 

Com a queda do velho Lemos, no Pará, os Alcântaras se mudaram da Vinte e Dois 
de Junho para uma das três casas iguais, a do meio, de porta e duas janelas, nº 160, 
na Gentil Bittencourt. Era no Trecho em que passava o trem, atrás do quartel do 26 
de Caçadores.  
[...] A sessenta mil-réis de aluguel e mais seis de taxa d’água, sem platibanda, meia 
vidraça, persianas, passeio ralo na frente e algum carapaná, podiam se dar por 
felizes naquele “ostracismo”, como dizia a d. Inácia, a senhora de seu Virgílio 
Alcântara. Longe estavam da sorte dos Resendes, lemistas de cabo a rabo, hoje 
coitados se acabando numa palhoça dos Covões. (JURANDIR, 2004, p. 45). 

 

A trajetória desses personagens ficcionaliza a situação histórica e social pretérita de 

uma parcela da sociedade brasileira – a elite. A decadência e o corte de regalias, por conta 
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do declínio social. A cidade mesmo com a perda do poder e de seus valores burgueses tenta 

se reerguer. Questão essa que conflui com a situação dos Alcântara.  A família, então, 

rememora os dias gloriosos, os eventos e as outras atividades em pleno exercício de sua 

posição elevada na sociedade. Isso ocorre por meio das constantes lembranças desse 

tempo. O atual estado econômico dos personagens não os impede de aceitar Alfredo em 

sua residência.     

Outro exame de Gunter Pressler (2016) versa acerca do posicionamento contrário de 

Dalcídio Jurandir ao que tange o relato mítico norteador da maioria das produções literárias 

que envolvem o Complexo Regional Amazônico. O pesquisador pontua as características 

culturais e históricas da obra de ficção dalcidiana. As reflexões propostas na presente 

discussão interagem com o seguinte trecho extraído desse estudo:  

 

Alfredo [...] finalmente e com todo o apoio da mãe [...] consegue mudar para Belém 
e iniciar a desejada realização de seus estudos. Mas, encontrando-se no meio do 
mundo em contradições políticas e culturais, percebe um mundo em decadência; os 
valores humanistas e dos primeiros burgueses estão em ruínas como a nova moradia 
da família Alcântara. O livro abre de forma clássica do romance do início do século 
19, como romance histórico: a história da cidade como capítulo político da Amazônia, 
mas também com a história familiar. Só esta família não está em ascensão [...], trata-
se de uma família de classe média em declínio analogamente ao declínio da região 
amazônica depois da época da borracha”. (PRESSLER, 2016, p. 15). 

 

Esse excerto reafirma as observações construídas nesse exame. Um ponto 

importante é o constante ato de rememoração praticado, tanto pelo protagonista, quanto 

pelos Alcântaras, como já discutido. As reminiscências do palácio outrora habitado por eles 

e os constructos de uma Belém idealizada por Alfredo são questões que ratificam esse 

posicionamento. O jovem contrasta a apoteose da capital com a real situação vivenciada. 

Isso também ocorre com a família Alcântara – o que origina uma eterna melancolia 

concebida pela constante evocação do passado glorioso. Além disso, o pesquisador aponta 

a confluência dessa decadência com um evento histórico, a já pontuada crise na produção 

da borracha. 

O olhar para o passado provoca reflexões nos personagens desse romance, como já 

mencionado. Os monumentos históricos mencionados no romance (Mercado de São Brás e 

Mercado do Ver-o-peso, por exemplo), as ruas e as descrições dos espaços da cidade 

remetem ao constante ato de relembrar os tempos áureos. Um diferencial da filha dos 

Alcântaras (Emília) é a tentativa de mascarar a realidade por meio dessas lembranças tão 

corriqueiras.  
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Com isso, infere-se que o romance possui pontos da representatividade contrastiva 

entre a atual situação de Virgílio, de Dona Inácia e de Emília, a partir de suas posturas. Tais 

personagens mudaram-se para uma casa com péssimas condições de moradia, mas não 

aceitam os cortes financeiros – o que influencia diretamente na qualidade de vida desses 

personagens, principalmente no status diante da alta sociedade.  

Ao chegar em Belém, acompanhado de Amélia, Alfredo se choca com o ritmo da 

capital. A banalização da morte pontuada por ele é motivo de surpresa, mas segue uma 

autocensura em relação ao seu comportamento. Isso seria um pretexto para sufocar 

qualquer sinal de matutice. Nesse estado de torpor do novo morador da cidade, as cenas de 

Cachoeira do Arari são constantemente rememoradas por ele:   

 

Através das grades, na última pedra da morgue, aos fundos, ao pé da janela sobre o 
rio, um cadáver, nu, o tronco esfolado em que se espalhava uma camada de gordura. 
Alfredo não via os braços nem precisamente o rosto, nítida apenas a gordura crua 
do defunto. 
[...] E logo sentiu obscuramente que a morte na cidade se despojava daquele pudor, 
decência e mistério que a todos transmitia em Cachoeira. Lá “fazia mal” deixar um 
morto assim, o morto era inviolável, tocava-se nele para lavá-lo, vestir, cruzar-lhe as 
mãos, pô-lo no caixão ou rede, entregue unicamente à sua morte. (JURANDIR, 2004, 
p. 84-85). 

  

O respeito aos mortos, traço comum na antiga cidade do rapaz, opõe-se ao 

tratamento dado ao cadáver exposto na pedra, em Belém. Essas lembranças constituem a 

visão do protagonista. Belém agora precisa recebê-lo bem e fazê-lo se sentir parte dela. 

Esse desejo do estudante é guiado por um medo de aparentar possível falta de naturalidade 

com a capital. Como se vê a seguir: 

 

Em meio de seu desalento assombro, o menino teimou agora em parecer o menos 
matuto possível, para achar tudo aquilo muito natural. Compreender a cidade, aceitá-
la, era a sua necessidade. Ser amado por ela, saboreá-la com vagar e cuidado, como 
saboreava um piquiá, daqueles piquiás descascados, cozidos pela mãe, receando 
sempre os espinhos. 
Afastou-se do Necrotério sob o mesmo balanço da viagem, se enfiou por um beco, 
agora na Cidade Velha, ao pé do barranco, onde podia ver este e aquele resto da 
velha fortaleza. E como o rio e a doca desaparecessem, Belém se fazia mais escura, 
apesar do sol, ou por isto mesmo aqueles silêncios o deixavam de coração escuro, 
o andar confuso. (JURANDIR, 2004, p. 85-86).  

  

O pensamento provinciano de Alfredo, o medo de ser ridicularizado e a animação 

com os estudos na nova cidade são firmados a partir do início da narração. O constante 

processo de recordar somado aos fatores históricos ficcionalizados na narrativa atingem o 

protagonista. O conflito entre passado e presente do rapaz reflete em comparações dos 
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espaços, das pessoas e das diferentes situações vivenciadas por ele. A seguir, nota-se a 

necessidade de apagamento das recordações que chegam a inquietar Alfredo:  

   

Aqueles dias entre a chegada e o exame de admissão ao Grupo Escolar foram 
difíceis e lentos para Alfredo: solidão na casa alheia, saudade, cabelo crescendo, o 
medo do exame – cadê estudo? –, aquela preocupação pela mãe. Que estaria 
fazendo ela no chalé? 
Ao mesmo tempo queria afastar de si toda Cachoeira. (JURANDIR, 2004, p. 99). 

    

A passagem mencionada delimita a necessidade de um desligamento do protagonista 

com suas origens. Isso se torna difícil a cada cena narrada, principalmente, pelos já 

comentados construtos da cidade de Belém do Pará. O protagonista instalou-se na casa dos 

Alcântaras e logo percebeu que a família vivia nas sombras de um passado esplêndido. A 

mudança para uma via nobre da cidade contrastava com as condições do imóvel. Portanto, 

reafirma-se que a memória de Alfredo e dos Alcântaras reconfiguram as vivências do período 

histórico e político, no contexto do século XX. 

Outro texto fundamental nessa articulação de ideias é a dissertação de Wilson 

Barbosa (2016). Ele realiza uma investigação acerca da recepção crítica da ficção de 

Dalcídio Jurandir. Esse estudo embasou a construção da visão aqui defendida. Sobretudo, 

a partir do ponto no qual o pesquisador delimita um posicionamento diante de um panorama 

da produção literária do escritor: 

  

[...] Dalcídio Jurandir retrata o mundo amazônico, sobretudo a realidade paraense (a 
sociedade, a cultura, a linguagem) sendo um representante de estilo próprio de valor 
estético singular, pois sua literatura é sempre permeada por momentos de suas 
experiências pessoais recheada de um lirismo propriamente amazônico. Lirismo esse 
que é caracterizado pelos espaços da vida simples da infância, das lendas, dos mitos, 
da religião, e não unicamente como um escritor regionalista, uma vez que seus temas 
assumem feição universal. (BARBOSA, 2016, p. 31).  

   

Ao seguir a apresentação de Dalcídio Jurandir, o pesquisador aponta a existência de 

uma crítica de viés sociológico. Nesse sentido, ele discorre sobre as referências ao 

constante exercício na produção literária dalcidiana: o envolvimento do autor com o conteúdo 

de seu projeto literário. Isso poderia justificar a referenciação aos fatos históricos no romance 

Belém do Grão-Pará. Esses recebem um trato a partir das convergências que iniciam com 

o devassamento dos dramas familiares dos Alcântaras e com o envolvimento de Alfredo com 

esse núcleo familiar em decadência. Isso converge com o declínio da produção da borracha 

e as perdas de acordos políticos – marcadores essenciais desse período.  
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Há outro excerto do texto de Wilson Barbosa (2016) significativo para essa discussão. 

Ele aponta a essência sociológica, já discutida, diretamente veiculada nas publicações do 

autor por meio das experiências do ficcionista. Ressaltando-se com isso que a produção 

literária não é só produto das reflexões conscientes do autor. Afinal, essa relação entre lastro 

biográfico e produção artística pode ocorrer de modo naturalizado. Sobretudo, por conta da 

ficcionalização de vivências. Diante de suas considerações, destaca-se: 

 

As obras dalcidianas tratam de questões regionalistas e também de luta dos 
oprimidos contra seus opressores; dessa forma, o romancista paroara escreveu seus 
livros a partir de observações do mundo real, assim como fez, por exemplo, Jorge 
Amado. Dalcídio Jurandir observava a sociedade para depois, então, compor sua 
obra, como se tivesse feito uma pesquisa, e retratasse também uma história de si 
mesmo e, assim, vemos os dramas vividos pelas personagens, numa constante luta 
pela sobrevivência, como uma autobiografia. (BARBOSA, 2016, p. 38). 

 

Esse ponto seria um mecanismo de justificar a crítica com tendências sociológicas 

presentes no estudo do pesquisador. Um fator que desperta interesse seria essa 

representação da memória e da história na obra dalcidiana. Assim, os fatores que 

referenciam o caráter histórico ficcionalizado; a transformação da situação socioeconômica 

dos Alcântaras e o estado que esses fatos provocam nos personagens instigam as 

discussões sobre a configuração da memória e da história em Belém do Grão-Pará.  

Depreende-se que as experiências pessoais de Alfredo e dos demais personagens 

ganham um caráter memorialístico a partir das vivências representadas no romance. Tais 

situações históricas ocasionam transformações sociais e psicológicas nos personagens.  

Com isso, a questão da memória e da história é considerada um ponto fulcral na 

reconstituição da Belém poderosa e magnífica tão presente no imaginário do protagonista.  

Portanto, Belém do Grão-Pará não se limita, exclusivamente, aos fatos devassados 

por meio do teor subjetivo das experiências de Alfredo, mas de todo um discurso dominante 

nessa fase do século XX. Com isso, a densidade e a elaboração desses temas em Belém 

do Grão-Pará corroboram as proposições aqui reafirmadas. Além mais, delimitam o espaço 

do escritor no âmbito literário e na crítica. 

 

Conclusão   

Belém do Grão-Pará é um romance que aborda questões das experiências 

amazônicas e do regionalismo dessa região brasileira. Leva-se em consideração uma 

tendência atípica na construção da abordadem do tema regional. O autor não percorreu, 
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exclusivamente, os caminhos dos mitos, das lendas e de todo o aparato folclórico que 

circundou a literatura produzida por amazônidas e pelas obras com esse espaço.  

Em contrapartida, o caráter da memória e da história tão presentes na construção do 

universo diegético de Belém do Grão-Pará sobrepõem essa questão e constroem uma 

narrativa marcada por lembranças de Alfredo, dos Alcântaras e de uma parcela da sociedade 

brasileira durante o declínio do Ciclo da Borracha.  

Com isso, objetivou-se uma revisita ao momento histórico representado no romance 

com o intuito de reavaliar os fatos, por sua vez, produzir uma nova abordagem acerca da 

assimilação social e cultural de uma era de decadência da cidade de Belém, até então, 

gloriosa que guiou intensos construtos do protagonista, por exemplo. Isso efetiva a 

frustração das expectivas, do prestígio social e da instauração de um estado melancólico 

nos personagens desse romance de Dalcídio Jurandir. Assim, esse livro representa um 

registro da voragem das questões anteriormente idealizadas pelos personagens nos anos 

luxuosos do Ciclo da Borracha. 
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LITERATURA E PATRIMÔNIO CULTURAL: MANUEL BANDEIRA E AS CRÔNICAS DA 
PROVÍNCIA DO BRASIL 

 

André Luís Mourão de Uzêda3 

 

 

Manuel Bandeira, prosador do patrimônio 

 

Manuel Bandeira, renomado poeta brasileiro, teve sua obra poética imortalizada pela 

crítica literária pela distintiva contribuição e relevância de sua poesia para nosso patrimônio 

literário. Sua produção poética é vasta, compreendendo um período de quase cinco décadas 

a distanciar a publicação de seu primeiro livro de poesia, A cinza das horas, em 1917, do 

último, Estrela da tarde, em 1963. São múltiplas as expressões estéticas pelas quais passou 

e experimentou, de tendência simbolista em seus primeiros escritos, modernista 

principalmente a partir da publicação de Libertinagem, em 1930, e chegando até mesmo a 

ensaiar experiências concretistas nos anos 1960, como vemos na série “Composições”, de 

seu último livro. Isso sem nunca ter abandonado o apreço às formas fixas, que aparecem 

com maior ou menor frequência em praticamente todas as suas publicações. Sendo um 

poeta moderno por excelência, Bandeira nunca aceitou a pecha de poeta “modernista”, 

enquanto membro vinculado e adeso a um movimento organizado. 

Tamanha versatilidade também se vislumbra na sua obra em prosa: para além de 

poeta, Manuel Bandeira destaca-se como exímio prosador, faceta menos explorada pela 

crítica literária e, em geral, lida no sentido de nela encontrar caminhos e modos de ler que 

iluminem a sua obra poética. São centenas as suas crônicas veiculadas na imprensa 

nacional, além do enorme volume de correspondências que compõe seu epistolário, os 

ensaios de crítica literária, as organizações de antologias poéticas, a autobiografia literária 

Itinerário de Pasárgada e até mesmo o curioso guia turístico da cidade de Ouro Preto. Diante 

da grandeza multifacetada de tal obra, chama-nos a atenção que ainda pouco de sua 

produção em prosa tenha recebido a devida atenção da fortuna crítica bandeiriana. Assim, 

o presente trabalho (UZÊDA, 2022), objetiva suprir parte dessa lacuna. 

Nossa investigação se detém sobre a produção cronística do autor, em especial o 

volume Crônicas da província do Brasil, publicado em 1937, em interface com a temática do 

patrimônio cultural. Em nosso trabalho, evidenciamos como essas crônicas, publicadas na 
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imprensa nacional entre 1928 e 1936 e compiladas no referido livro pelo próprio autor no 

ano seguinte, apresentam entre si certa coesão temática que lhe conferem uma organicidade 

interna e unicidade própria. Tal caráter unitário é dado, em nosso entender, pelo que vimos 

definindo como uma “poética patrimonial”: um modo de olhar patrimonialmente para a arte e 

cultura nacionais, o que as faz, portanto, dignas de valorização, preservação e comunicação, 

como é próprio do bem patrimonializado. Há, pela poética patrimonial de Bandeira, um modo 

muito particular para se dirigir o olhar a esses bens: longe de valorizar o monumental, o 

grandioso e o colossal, o poeta evidencia o humilde, o simples, o detalhe, o singelo e o 

cotidiano. Tal perspectiva encontra-se em consonância com sua própria expressão poética, 

conforme ressalta Davi Arrigucci Jr. Segundo o crítico, na poesia de Manuel Bandeira o 

poético “desentranha-se” das experiências prosaicas do dia-a-dia, e nela “se pode perceber 

uma linha expressiva de força da simplicidade expressiva” (1987, p. 15). 

A dimensão de “província”, no centro do título dessa obra, resgata justamente tal 

perspectiva: a busca por um Brasil provinciano – um país ainda em estado original e puro –

, no qual se sobressai o mais simples e humilde cotidiano de um povo que compartilha 

experiências comuns oriundas do processo de colonização de base escravagista, 

latifundiário e patriarcal. Nesse sentido, as crônicas abordam temáticas que realçam o 

aspecto unitário do volume: a arte e a arquitetura do Barroco colonial brasileiro de Ouro 

Preto, Salvador e Recife, a fala brasileira em oposição à lusitana, os artistas da cultura 

popular, folclórica e regionalista, como o samba, a música sertanista e o cordel, o catolicismo 

interiorano e as religiões de matriz africana, as festas e festividades de rua de caráter 

popular, o estilo de vida dos boêmios. Isso, claro, sem deixar de mencionar os artistas, 

literatos e intelectuais modernistas que, como ele, intencionaram delinear em suas obras a 

silhueta da brasilidade durante os anos 1920 e 1930: essa incansável procura pela 

“identidade nacional” que nos une sob a designação de “brasileiros”. 

A obra de Bandeira revela um Brasil que ainda preserva “uma alma de província”, 

como lemos na “Advertência” que abre o volume, na qual o autor ainda conclama: “Deus o 

conserve assim por muitos anos!” (BANDEIRA, 2006, p. 11) Preocupado com a salvaguarda 

desse Brasil em estado original, dito “provinciano”, o poeta recorre ao emprego do verbo 

“conservar”. Tal fato só reforça nossa perspectiva em ler tais textos sob a ótica patrimonial, 

uma vez que a conservação consiste em um dos principais pilares dos estudos patrimoniais 

para a garantia e manutenção dos bens culturais para a posteridade (cf. DESVALLÉES & 

MARRAISSE, 2013, p. 80). A isso se soma a dedicatória do volume a Rodrigo Melo Franco 
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de Andrade, amigo pessoal do poeta que ficou notoriamente reconhecido por seus esforços 

de toda uma vida dedicada ao Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN), 

tendo sido seu primeiro diretor. O ano de publicação do volume é outro aspecto de grande 

relevância: em 1937 é também promulgado o Decreto-Lei nº 25, que organiza a proteção do 

patrimônio histórico e artístico nacional e institucionaliza o SPHAN. 

Vale frisar ainda que, para além de tematicamente abordar o patrimônio cultural em 

sua obra (em prosa e verso), Manuel Bandeira atuou como um verdadeiro agente do 

patrimônio. Foi convidado por Rodrigo M. F. de Andrade a integrar, a partir de 1938, o 

Conselho Consultivo do SPHAN e publicou, a serviço da instituição, uma série de trabalhos 

a propósito do patrimônio cultural brasileiro, como é o caso do Guia de Ouro Preto, em 1938, 

e ensaios técnicos para a Revista do Patrimônio. Para além dos trabalhos institucionais junto 

ao SPHAN, salientamos a mobilização do debate público como uma das principais ações 

em prol da causa patrimonial, o que se dá por meio da veiculação de suas crônicas na 

imprensa nacional, com as quais convoca a atenção da sociedade civil para a importância 

da preservação do patrimônio nacional. 

Tais circunstâncias, de caráter histórico-social sobre a política patrimonial do Brasil 

nos anos 1930 e os aspectos biográficos da ação do poeta em prol do patrimônio, agregam-

se ao nosso esforço em depreender os sentidos patrimoniais que circunscrevem esse 

volume de crônicas alinhado ao projeto literário do autor. Eles nos apontam para a inscrição 

de um paradoxo: a revelação de um patrimônio monumentalmente menor. Para o presente 

trabalho, nosso recorte centra-se sobre algumas das crônicas em que a poética patrimonial 

se manifesta, explicitando o olhar singular do poeta para a temática do patrimônio cultural 

de caráter material. Para tanto, contextualizamos breve histórico da política patrimonial 

brasileira em meio ao movimento modernista nos anos 1920-1930, em diálogo com a 

atuação de Bandeira como agente do patrimônio. Em seguida, delimitamos com mais 

atenção os sentidos desse “monumento menor” partindo da leitura do poema “Gesso”, 

publicado em seu terceiro livro, O ritmo dissoluto, de 1924. A partir de excertos das crônicas 

selecionadas, evidenciamos a particularidade de sua poética como tratamento estético-

temático para o patrimônio cultural brasileiro. Ao final desse artigo, atualizamos brevemente 

o debate em torno do patrimônio cultural para o contexto contemporâneo, mais do que nunca 

pertinente em tempos de instabilidade na memória social de nossa frágil democracia. 

 

O movimento modernista e a política patrimonial brasileira 
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Os anos 1920, 1930 e 1940 ficaram notabilizados, na história social brasileira, por 

uma profunda transformação nos campos político, social, cultural e artístico no país. A 

chamada revolução de 1930, que culminou na ascensão de Getúlio Vargas à presidência da 

República, promove uma ruptura com um sistema político mantenedor do status quo. Em 

menos de uma década, a promulgação do golpe que instaurou o Estado Novo em 1937 

acarretou uma série de ações antidemocráticas e de cassação de direitos políticos com o 

novo regime ditatorial. Paradoxalmente, o período ficou reconhecido pelo avanço na garantia 

de direitos trabalhistas para a população, com a sanção do Decreto-Lei 5.452 de 1º de maio 

de 1943, pelo qual promulga a CLT e unifica toda a legislação trabalhista existente no país. 

Já no campo artístico-cultural, a história oficial delimita o ano de 1922, com a 

realização da Semana de Arte Moderna, como um marco de mudança paradigmática nas 

concepções artísticas e literárias vigentes até então. A agitada vida cultural nos centros 

urbanos é revolucionada pela radiodifusão, por meio da qual uma indústria cultural 

emergente passa a ditar os novos padrões de consumo da produção fonográfica e 

audiovisual, atingindo seu auge na virada dos anos 1930 e 1940. Nomes como o de Carmen 

Miranda e o Bando da Lua, sob o estandarte e signo do samba como representante da 

identidade brasileira, são elevados à categoria de símbolos da cultura popular nacional. 

Em meio a esse debate, atores de diferentes campos políticos colocam em disputa 

projetos distintos para o tratamento a ser dado ao patrimônio histórico, artístico e cultural do 

país, associando-o diretamente a uma disputa maior: a entendimentos e concepções 

diversas de nacionalismo e de identidade nacional. Um primeiro projeto, associado à Ação 

Integralista Brasileira, tinha cunho ideológico conservador, de fortes afeições pelo fascismo 

italiano, caracterizado por um nacionalismo exacerbado e ufanista pela negação de 

influências estrangeiras. No campo patrimonial, Gustavo Barroso, o então diretor do Museu 

Histórico Nacional, no Rio de Janeiro, era o principal representante desse grupo, que 

enaltecia os principais símbolos da história hegemônica brasileira, como os heróis do 

panteão nacional. Outro movimento, contudo, opunha-se a esse projeto, tocado pelos 

intelectuais modernistas oriundos do festival de 1922 e do Modernismo mineiro, sendo Mário 

de Andrade e Rodrigo M. F. de Andrade as principais figuras em defesa de outra política de 

preservação patrimonial, atenta sobretudo às origens de nossa brasilidade no período 

colonial, especialmente expresso pela arte e arquitetura do Barroco brasileiro. 
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A forte aproximação do grupo de intelectuais modernistas com o ministro da 

Educação e Cultura de Getúlio Vargas, o mineiro Gustavo Capanema, foi determinante para 

o prevalecimento do segundo projeto sobre o primeiro, de modo que o anteprojeto do 

SPHAN delineado por Mário de Andrade em 1936 acabou sendo a base para a versão 

definitiva de 1937, com texto final de Rodrigo M. F. de Andrade. A aproximação de Manuel 

Bandeira com o grupo dos modernistas desde 1922, especialmente com Mário e Rodrigo, 

de quem era amigo pessoal e estabelecia intensa troca de correspondência, levou o poeta 

a ocupar papel de relevância na história da política patrimonial do país. Bandeira 

compartilhava de princípios que dirigiam a concepção de “brasilidade” com que os 

modernistas delineavam “a ideia de construir a nação” (VELOSO, 2018, p. 75). Para Mariza 

Veloso, tal aspecto fundacional só poderia ser realizado por meio do levantamento “do 

passado histórico, valorizando as autênticas raízes [...] nomeadas e reconhecidas como um 

conjunto de manifestações culturais que deveriam ser registradas e difundidas por 

integrarem nossa tradição” (VELOSO, 2018, p. 75). Essas “autênticas raízes” eram 

reconhecidas justamente nas manifestações artísticas e arquitetônicas coloniais: “O barroco 

passa a ser uma referência histórica para o modernismo, é uma espécie de emblema da 

nação, matriz fundadora, mitológica. Representa simbolicamente a origem” (VELOSO, 2018, 

p. 55). 

Ainda de acordo com a pesquisadora, essa busca pelas “origens” em defesa por uma 

“autenticidade” da arte nacional passou a constituir uma “matriz discursiva” idealizada pelos 

movimentos modernistas. A chamada “viagem de descoberta do Brasil”, realizada em 1924 

pelo grupo de modernistas para as cidades coloniais mineiras e encabeçada por Mário de 

Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, D. Olívia Guedes Penteado e o franco-

suíço Blaise Cendrars, é simbólica para a construção do discurso de “revelação” dessa arte 

“genuinamente” nacional (cf. VELOSO, 2018, p. 45). Manuel Bandeira, por sua vez, teve a 

oportunidade de conhecê-las quatro anos depois, chegando a relatar em correspondência a 

Mário de Andrade as seguintes impressões: “A minha viagem pelas velhas cidades mineiras 

me deixou maravilhado. Hei voltar com vagar a Ouro Preto e São João Del Rei ‒ Deus 

permita! ‒ para rever e contemplar à vontade toda aquela beleza que tive de ver de carreira 

[...]” (ANDRADE; BANDEIRA, 2000, p. 384). 

O barroco brasileiro ocupa protagonismo nas Crônicas da província do Brasil. Nelas, 

Bandeira discorre sobre a arte colonial, com crônica dedicada exclusivamente a Aleijadinho; 

enfatiza a beleza das velhas igrejas deste período em Salvador, Recife e Olinda; lamenta a 
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derrocada dos velhos casarões coloniais dos engenhos de açúcar, como o solar de Megaípe 

em Pernambuco; proporciona-nos um passeio literário pelo Rio de Janeiro dos tempos da 

colônia e pelas cidades históricas de Minas Gerais. Tal visão idealizada encontra-se 

sintetizada já na primeira das crônicas que abre seu livro, a propósito de Ouro Preto: “Para 

nós brasileiros, o que tem força de nos comover são justamente esses sobradões pesados, 

essas frontarias barrocas, onde alguma coisa de nosso começou a se fixar” (BANDEIRA, 

2006, p. 16; grifo nosso).  

Há que se destacar, contudo, que a postura afinada de Manuel Bandeira à matriz 

discursiva dos intelectuais modernistas sobre o barroco colonial como a genuína e originária 

arte nacional assume em seu próprio discurso literário especificidades e singularidades. 

Essas são particulares do que vimos chamando até o momento de uma poética patrimonial, 

a qual passamos a nos dedicar, em breves linhas gerais, no tópico a seguir. 

 

Uma poética patrimonial 

 

Para a fundamentação de tal poética, apoiamo-nos no conceito do museólogo Mario 

Chagas de “imaginação museal”, enquanto reconhecimento de um valor sobre determinados 

bens culturais “provocadores de experiências afetivas e cognitivas” (2009, p. 42) capazes 

de promover uma construção simbólica da memória e do patrimônio: 

A minha sugestão é que a imaginação museal configura-se como a capacidade 
singular e efetiva de determinados sujeitos articularem no espaço (tridimensional) a 
narrativa poética das coisas. [...] Tecnicamente, refere-se ao conjunto de 
pensamentos e práticas que determinados atores sociais desenvolvem sobre os 
museus e a museologia. (CHAGAS, 2009, p. 58) 

Observamos tal capacidade singular na poética bandeiriana. Não se restringindo ao 

campo dos museus (ao qual também se dedicara em algumas de suas crônicas), com ela o 

poeta se dirige para os bens culturais passíveis, sob sua ótica, do fenômeno de 

patrimonialização, “instrumento de mediação entre diferentes mundos, entre o passado, o 

presente e o futuro, entre o visível e o invisível” (CHAGAS, 2009, 40). O poema “Gesso”, de 

O ritmo dissoluto, ajuda-nos nesse sentido a visualizar os contornos específicos com que 

Bandeira reveste sua poética patrimonial: 

Gesso 

 
Esta minha estatuazinha de gesso, quando nova 
‒ O gesso muito branco, as linhas muito puras ‒ 
Mal sugeria imagem de vida 
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(Embora a figura chorasse). 
Há muitos anos tenho-a comigo. 
O tempo envelheceu-a, carcomeu-a, manchou-a de pátina amarelo-suja. 
Os meus olhos, de tanto a olharem, 
Impregnaram-na da minha humanidade irônica de tísico. 
Um dia mão estúpida 
Inadvertidamente a derrubou e partiu. 
Então ajoelhei com raiva, recolhi aqueles tristes fragmentos, recompus a  

[figurinha que chorava. 
E o tempo sobre as feridas escureceu ainda mais o sujo mordente da pátina... 
 
Hoje este gessozinho comercial 
É tocante e vive, e me fez agora refletir 
Que só é verdadeiramente vivo o que já sofreu. (BANDEIRA, 1993, p. 117) 

No poema, a figura de gesso nos é apresentada pela voz lírica em três momentos. O 

primeiro refere-se aos tempos de quando ainda era nova, intacta, de um “gesso muito 

branco, as linhas muito puras”. Remete-nos à ideia de novidade, de tempo recente. 

Conquanto tal caráter recental e de frescor ainda noviço, a estátua, ainda que representada 

chorando, “mal sugeria a imagem de vida”. Falta à sua existência no mundo uma 

“maturidade” que só lhe pode ser conferida pela passagem do tempo, de caráter distintivo, 

fazendo com que o mero “gessozinho comercial” torne-se singular: “O tempo envelheceu-a, 

carcomeu-a, manchou-a de pátina amarelo-suja”. Nesse segundo momento, o 

amadurecimento dado pelo tempo vai sendo responsável por conceder-lhe um aspecto 

“aurático”, termo que tomamos de empréstimo da filosofia benjaminiana, representativo do 

“aqui e agora da obra de arte, sua existência única [...] [que] constitui o conteúdo da sua 

autenticidade” (BENJAMIN, 1996, p. 167). Mas há, ainda, um terceiro e último momento 

determinante para que o gesso seja caracterizado como “tocante e vivo”: o acidente 

provocado pela “mão estúpida” que “inadvertidamente a derrubou e partiu”. A partir desse 

evento, a estátua, mesmo depois de ter “recompostos” seus “tristes fragmentos”, ou, se 

preferirmos, mesmo após sua restauração, nunca mais foi a mesma: “E o tempo sobre as 

feridas escureceu ainda mais o sujo mordente da pátina...”. A raiva, primeiro sentimento a 

acometer o sujeito lírico, com o passar do tempo esmorece, o que é estilisticamente 

demarcado pelo espaço vazio que separa a primeira da segunda e última estrofe do poema. 

Abre-se margem para a resignação conformada e sobretudo para a reflexão aforismática 

com que o poeta encerra seu texto: “Que só é verdadeiramente vivo o que já sofreu.” 

No último verso do poema encerra-se em essência a poética patrimonial de Bandeira, 

em que se vislumbra, nas palavras de Arrigucci Jr., a própria “noção que Bandeira tem do 

fazer poético” (1986, p. 10), qual seja: “uma atividade do espírito, em momentos de súbita 

iluminação, concentrada num paradoxo: o da busca de uma simplicidade em que brilha 
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oculto o sublime” (ARRIGUCCI JR., 1986, p. 10). Assim, estamos diante de um objeto 

simples, de pouco valor comercial, observado com alumbramento e ressaltado como 

sublime. Esse mesmo objeto, por sua vez, ganha em sua ótica a dignificação para ser 

patrimonializado e “provocador de experiências afetivas”, como discute Chagas (2009, p. 

42). Enquanto “instrumento de mediação” entre temporalidades e mundos distintos, o 

“gessozinho comercial” revela-se “tocante” pelas inscrições físicas impregnadas pela marca 

do tempo com as quais demonstra “que só é verdadeiramente vivo o que já sofreu”. Vejamos 

agora como essa forma poética específica de se relacionar com o patrimônio cultural se 

encontra nas crônicas de Bandeira em que disserta a propósito dos bens culturais do barroco 

colonial. 

 

Manifestações de um patrimônio menor nas Crônicas da província do Brasil 

 

É importante salientar que as enaltecidas marcas inscritas pela temporalidade no 

“gessozinho comercial” do poeta como distintivas de uma “aura” do objeto de arte, no sentido 

postulado por Walter Benjamin (1996), são recorrentemente vistas pelo senso comum com 

desprezo. Tratam-se das fraturas, das rachaduras, dos cacos, dos destroços, da pátina. 

Quando se trata de conservação e preservação do patrimônio cultural, comumente esse 

mesmo senso associa em seu imaginário à “renovação” dos bens pelo apagamento dessas 

marcas. Esse entendimento, contudo, não é o predominante nos estudos e práticas 

patrimoniais e museológicas da atualidade. Como lembram Desvalées e Mairrese, “[p]ara 

conservar o quanto for possível a integridade dos objetos, os restauradores optam por 

intervenções reversíveis e facilmente identificáveis” (2013, p. 81), o que, decerto, nunca é 

consensual e isento de polêmicas: 

A questão das escolhas do restaurador e, de maneira geral, as escolhas efetuadas 

no nível das operações de conservação (o que conservar e o que rejeitar?) 
constituem, com a alienação, algumas das questões mais polêmicas da organização 
de um museu. (DESVALLÉS; MAIRRESSE, 2013, p. 82) 

Manuel Bandeira já se inseria nos anos 1930 nesse debate, sendo bastante 

contundente em suas posições nas crônicas em que veiculava na imprensa nacional de 

então. Alguns dos textos reunidos em Crônicas da província do Brasil evidenciam de modo 

preciso sua poética patrimonial, por meio da qual esse Brasil “provinciano”, original e 

originário, simples e humilde, conserva-se intacto. Por “intacto”, aqui, entenda-se no sentido 

de manter preservada sua autenticidade originária, mas não necessariamente sua 
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integridade física ou caráter noviço ou renovado. Muito pelo contrário: por diversas vezes, 

em bens culturais encontrados em estado de degradação e deterioração avançada, Manuel 

Bandeira ressalta a beleza de um patrimônio sublime justamente por ser revestido do caráter 

aurático discutido por Walter Benjamin, o qual lhe confere justamente a autenticidade 

distintiva de um objeto único, primevo. Quando, por outro lado, sobre o bem cultural é 

realizada intervenção restauradora, o poeta se mostra desconfiado e reticente, temendo que 

procedimentos dessa natureza tenham interferido na “originalidade primitiva” do patrimônio, 

a qual se perderia com os tratamentos e revestimentos que lhe conferissem ares de 

novidade. Os excertos agora apresentados são exemplares dessa sua perspectiva. 

Em “A festa de N. S. da Glória do Oiteiro”, o cronista discorre a respeito da tradicional 

festividade que ocorria anualmente no adro da igreja barroca homônima que remonta ao 

período colonial no Rio de Janeiro. Sobre o templo, comenta que “a igrejinha tem tanto 

caráter na sua simplicidade que ela só e mais meia dúzia de palmeiras bastam a guardar a 

fisionomia tradicional da colina” (BANDEIRA, 2006, p. 80), descrição que nos aproxima do 

“estilo humilde” de sua poética, como proposto por Arrigucci Jr. (1986). No ano em que 

escreve a referida crônica, o “particular interesse” do poeta “em visitar a ermida” devia-se ao 

fato de que “a irmandade levara a efeito grandes obras internas de restauração” 

(BANDEIRA, 2006, p. 81-82). Acompanhemos de perto a narrativa: 

Entrei o pórtico receoso, embora tivesse lido nos jornais uma entrevista em que um 

dos membros daquela irmandade assegurava o respeito que presidira aos trabalhos 
de restauração. O meu receio infelizmente se confirmou. A pequenina nave, 
despojada dos seus ouros e das suas argamassas patinadas, perdeu o encanto que 
lhe vinha da idade. Tudo estava novo ou renovado. Baixei os olhos e saí depressa 
para guardar nos olhos a imagem das velhas capelinhas e tribunas, como eu as vi 
até o ano passado. (BANDEIRA, 2006, p. 82) 

O desgosto do poeta, como mostra a transcrição do trecho, está em ver que “tudo 

estava novo ou renovado”. A pátina, já mencionada em “Gesso”, também figura na crônica. 

Enquanto no poema “a pátina amarelo-suja” é emblemática do processo de envelhecimento 

que dá vida à obra, carregada dos sofrimentos imputados pelo tempo, aqui é a ausência 

dela que a fez “perder o encanto que lhe vinha da idade”. Para preservar na memória o 

caráter aurático com que se revestia a igreja, o poeta prefere baixar os olhos e rememorar 

o que conferia originalidade ao recinto, remetendo-nos ao aspecto sublime ressaltado por 

Arrigucci Jr. (1987): as “saudades da iluminação primitiva que formava em torno da capelinha 

um como manto cintilante de Nossa Senhora” (BANDEIRA, 2006, p. 82). 
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Em outra crônica, “Velhas igrejas”, o cronista apresenta uma percepção crítica na 

mesma linha. Diz ele: 

[...] Olinda produziu em mim uma emoção nunca dantes sentida. [...] Mas chegado 

ao alto da colina, quebrou-se-me de súbito o doce encantamento que eu vinha tendo 
por aquelas ladeiras velhinhas, quando me vi em face da nova Sé. Tinham 
transformado a velha capela barroca num detestável gótico de fancaria! Como havia 
sido possível desconhecer a tal ponto o significado da igreja primitiva? Contaram-me 
então que o erro não se limitara àquela monstruosa adulteração: o interior do templo 
fora também despojado dos seus painéis de azulejos, que por muito tempo ficaram 
amontoados num canto como caliça imprestável, até que um amador dessas coisas 
pediu e obteve o consentimento de reconstruí-los para si e levou-os. (BANDEIRA, 
2006, p 69) 

Como salientado por Mariza Veloso (2018), os modernistas instituíram uma matriz 

discursiva e ideológica em torno do ideal de patrimônio empreendido nas políticas de 

conservação e defesa dos bens culturais brasileiros que enaltecia a estética barroca em 

detrimento das demais, como é o caso dos estilos “neo” (como é o caso do neoclássico, do 

neogótico, do neorromânico etc.). Bandeira, como já discutido, está filiado a essa tradição. 

O trecho em destaque é exemplar nesse sentido, como se observa na enfática declaração 

“Tinham transformado a velha capela barroca num detestável gótico de fancaria!”. Em outra 

crônica, “Arquitetura brasileira”, percebemos a mesma matriz discursiva, na qual menciona 

inclusive a grande referência moderna dos arquitetos modernistas brasileiros, o francês Le 

Corbusier: 

O fim do Segundo Reinado assinalou a decadência do espírito tradicional na 

construção. [...] O que veio depois era ainda pior: tinha pretensões a estilo. A avenida 
Atlântica, coleção de aleijões, ilustra essa época, a mais detestável da arquitetura 
em nosso país. 
O mau gosto tomou tais proporções, que as velhas casas, pesadonas do tempo da 
colônia e da monarquia assumiram por contraste um ar distinto e raçado, um ar de 
nobreza para sempre extinta na República. 
[...] Fiquei horrorizado em Sabará quando vi a nova casa da Câmara que apesar de 
todos os matadores neocoloniais, não passa de um casebrezinho ridículo, ao passo 
que ao lado o antigo sobrado da Câmara guarda uma linha robusta de dignidade, 
esse ar de casa que não é enfeite urbano, mas na definição de Le Corbusier – 
máquina de morar. O caso da Câmara de Sabará é típico, porque põe um ao lado do 
outro o padrão inspirador e o pastiche desvirtuado, num contraste verdadeiramente 
grotesco. (BANDEIRA, 2006, p. 83-85) 

Mas como vimos discutindo até aqui, há singularidade e peculiaridade na visão de 

mundo poética de Bandeira, pela qual o escritor salienta a importância de se preservar a 

autenticidade originária do bem cultural. Assim, de volta à crônica “Velhas igrejas”, nos 

deparamos com tal percepção crítica, em que mais uma vez destaca o lugar de “prestígio” 

da pátina: 
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Tremo sempre que leio nos jornais a notícia de que alguma das nossas velhas igrejas 

vai sofrer reparações. Se as obras se limitassem a uma simples consolidação e 
limpeza, à restauração no estilo geral de detalhes que trabalhos anteriores já 
desfiguraram, se deixassem como estão os seus ouros amortecidos de pátina, não 
haveria decerto inconveniente. Mas desgraçadamente sabemos todos como essas 
coisas se fazem. (BANDEIRA, 2006, p. 70) 

Mais adiante, o poeta chega mesmo a radicalizá-la: 

Devemos contudo empregar todos os esforços para prolongar a conservação do 
patrimônio insubstituível que nos legaram os nossos antepassados. Quando não for 
possível restaurar dignamente um velho monumento, melhor será deixá-lo arruinar-
se inteiramente. As ruínas apenas entristecem. Uma restauração inepta revolta, 
amargura, ofende. (BANDEIRA, 2006, p. 71) 

Pela leitura do trecho, compreende-se bem a originalidade de seu pensamento 

poético-patrimonial. A complexidade de sua visão simples e “humilde” é tamanha que, 

paradoxalmente, o poeta chega a elucubrar que a integridade do bem originária estará 

melhor preservada entre seus escombros do que se vista totalmente renovada. Nesse ponto, 

é possível analisar a concepção de “humildade” resgatando-se o sentido etimológico deste 

substantivo. Como lembra Arrigucci Jr., do latim “humilitas”, tem origem em “humus”, quer 

dizer, “chão”. Assim como a poesia de Manuel Bandeira “não está mais no mundo da lua, 

mas na terra dos homens, no chão do cotidiano” (ARRIGUCCI JR., 1987, p. 12), o tratamento 

por ele dado ao patrimônio também é humilde e menor nesses termos: ao rés do chão, entre 

os cacos, destroços e escombros de nossa própria história. 

 

Considerações finais 

 

A política patrimonial empreendida nos anos 1930 pelos intelectuais modernistas, 

entre os quais se somava Manuel Bandeira, foi de crucial importância para a 

conscientização, no senso comunitário da população brasileira, sobre a necessidade de 

preservação de nossa história, cultura e memória social. Hoje, parece-nos indiscutível o valor 

inestimável dos bens artístico-culturais de nosso país, a exemplo das cidades históricas do 

período colonial em Minas Gerais; os sítios arqueológicos que remontam à era pré-cabralina, 

como o da Serra da Capivara, no Piauí; ou ainda as expressões de caráter imaterial de nossa 

cultura, como o samba de roda do Recôncavo Baiano. 

Embora seja irrefutável o sucesso da empreitada modernista dirigida ao patrimônio 

cultural nacional, cuja matriz discursiva saiu à época vitoriosa frente a outros projetos 

político-ideológicos então vigentes, não é de todo verdade que essa política não se encontre 

em ameaça. As disputas entre a conservação do patrimônio e a força avassaladora do 
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capital remontam a priscas eras: desde a criação do SPHAN, a doutrina de “avanço do 

progresso” já levou à ameaça e mesmo à demolição de bens culturais de valor inestimável, 

alguns inclusive já tombados pela própria instituição. Exemplar nesse sentido é o caso da 

Igreja de São Pedro dos Clérigos, no Rio de Janeiro, que, apesar de tombada em 1938, foi 

derrubada em 1944 para a abertura da Avenida Presidente Vargas. De lá para cá, a disputa 

entre a especulação imobiliária e os edifícios arquitetônicos tombados pelo IPHAN só fez 

acirrar ainda mais ‒ e talvez hoje viva seu momento mais crítico com o governo em curso 

de Jair Bolsonaro. 

Desde que o governante assumiu o cargo em 2019, a imprensa não deixou de noticiar 

as ameaças e achaques que o órgão federal de proteção do patrimônio vem sofrendo. Em 

dezembro daquele mesmo ano, em evento voltado para a bancada evangélica, o chefe do 

executivo chegou a afirmar: “Ali na cultura tem um tal de IPHAN [...] [que] tem o poder de 

embargar obras em qualquer lugar do Brasil”. E conclui: “Embargar pra quê?”4 Mais 

recentemente, a Folha de São Paulo noticiou que “sob Bolsonaro, IPHAN vive paralisia mais 

longa desde antes da ditadura militar”5. Ainda de acordo com o noticiário, o Conselho 

Consultivo do SPHAN, aquele mesmo integrado por Manuel Bandeira, “não se reuniu por 

quase dois anos”. 

Infelizmente, hoje não podemos mais contar com a veiculação das crônicas do poeta 

de Pasárgada na imprensa, nas quais se posicionava com suas duras críticas em defesa de 

nosso patrimônio. Mas voltar-lhes hoje o olhar nos evoca, sem dúvidas, a lembrança de que 

não podemos repetir no presente os mesmos erros do passado ‒ ou, do contrário, veremos 

os cacos e os escombros de nossa história, tão enaltecidos por sua poética patrimonial, 

reduzidos a nada mais que pó. 
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LITERATURA, SOCIOLOGIA E CONHECIMENTO: REFLEXÕES TEÓRICO-
METODOLÓGICAS 

 
Paulo Alex Souza6 

 

Introdução 

 

Dentro da discussão entre literatura e realidade social, ganham destaque as 

questões referentes à atuação da literatura como denúncia, testemunho, conhecimento, ou 

até como intervenção político-social, para além da sua constituição como objeto de arte. Tal 

atuação é tradicionalmente alvo de críticas, principalmente por parte dos que veem a arte 

literária como exclusivamente uma estrutura de linguagem carregada de sentidos que gira 

em torno de si mesma.  

Não desprezo, em hipótese alguma, o teor imanente de artefato de linguagem da 

literatura, ao contrário, quero saber como, para além de ser estrutura de linguagem, a 

literatura pode ser também estrutura para o conhecimento da realidade social. Que ela é ou 

pode ser fonte de conhecimento não é novidade, da mesma forma que é lugar-comum dizer 

que a literatura é crítica porque ela suscita a reflexão.  

Concordo com essas considerações, contudo, as considero vagas e generalizantes. 

Por isso, quero investigar a potencialidade epistemológica do fenômeno literário, a fim de 

fornecer uma base real concreta que sistematize essa potencialidade em apontamentos 

teóricos. Tal investigação faz parte de minha pesquisa de doutorado cujo objetivo geral é a 

investigação acerca da viabilidade de existência de uma teoria literária do conhecimento. 

 

Literatura e conhecimento: conhecimento pela literatura 

 

A investigação da relação entre literatura e conhecimento é antiga, seja para afirmar 

que a primeira é ou pode ser produtora de conhecimento, seja para negar tal coisa. Exemplo 

desta segunda posição já está no filósofo grego Platão, que, nas palavras de Vitor Manuel 
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instituição (2006) e Mestrado em Literatura Brasileira e Teorias da Literatura pela Universidade Federal 
Fluminense (2010). É doutorando em literatura comparada também pela UFF e professor do ensino básico da 
rede pública do Rio de Janeiro. 
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de Aguiar e Silva, conclui “pela impossibilidade de a obra poética poder ser um adequado 

veículo de conhecimento”, pois “a imitação poética não constitui um processo revelador da 

verdade” (SILVA, 1976, p. 107). Aristóteles também tematiza a referida relação, mas, 

diferentemente de Platão, seu entendimento é representativo da primeira posição, pois, para 

ele, a mimesis poética trabalha com elementos do mundo real, “segundo a lei da 

probabilidade ou da necessidade, assim esclarecendo a natureza profunda da ação 

humana” (SILVA, 1976, p. 108). Ao fazer isso, a obra poética produziria um conhecimento 

capaz de atuar na realidade, ela teria a capacidade “de iluminar aspectos da realidade que 

a permite” (SILVA, 1976, p. 108). 

No romantismo, a literatura, mais exatamente, a poesia, “é concebida como a única 

via de conhecimento da realidade profunda do ser” (SILVA, 1976, p. 108), ou ainda “como a 

forma de conhecimento da realidade íntima do universo” (SILVA, 1976, p. 109). Trata-se de 

uma visão epistemológica profundamente marcada por misticismo, vendo o poeta como um 

gênio criador singular e, em alguns casos, como um vidente capaz de revelar os mistérios 

do ser e do mundo. Tal visão tem raízes fortes na teoria literária, fazendo com que muitos 

críticos e teóricos contemporâneos enxerguem a literatura como via de conhecimento da 

subjetividade. Vitor Manuel resgata dois exemplos, Ernst Cassier e Susanne Lager, 

representantes da chamada estética simbólica ou semântica, “para a qual a literatura [...] 

representa a revelação, através das formas simbólicas da linguagem, das infinitas 

potencialidades obscuramente pressentidas na alma do homem. [..] e que toda a arte 

proporciona um conhecimento da vida interior” (SILVA, 1976, p. 110). 

Já na estética realista do século XIX, embora a intenção geral fosse fazer da arte 

um modo de retratar fielmente a realidade social, muitas obras literárias acabaram sendo 

uma criação algo grotesca embasada pela visão cientificista da época, que fez da 

representação da realidade, um modo de mistificar o objeto representado ou um esteticismo 

descritivista exagerado que acaba por denunciar o seu caráter de artifício. 

Contrariamente tanto à visão subjetivista e mística do romantismo, quanto à visão 

pseudocientífica do realismo-naturalismo, a concepção de literatura como portadora de 

conhecimento desta pesquisa liga-se à realidade social objetiva e concreta, isto é, o 

conhecimento de que trato aqui tem como referente a sociedade, a realidade social em seus 

mais variados aspectos que podem ser abordados numa obra literária. 

Como visto, é bastante antiga a reflexão sobre a relação entre literatura e 

conhecimento, remontando à antiguidade clássica, que, inclusive, legou-nos a famosa dupla 
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finalidade da arte literária: instruir ou agradar (prodesse aut delectare). A noção de instrução 

traz em si implicada a ideia de formação do indivíduo e, por conseguinte, remete à noção de 

conhecimento vinculado a essa formação. “Mas qual é esse conhecimento literário, esse 

conhecimento que só a literatura dá ao homem?”, pergunta Antoine Compagnon (2010, p. 

35). Esta pesquisa envereda por um caminho sensivelmente diferente, tanto da tradição 

clássica, quanto da visão do Romantismo e do Realismo-naturalismo, e mesmo do que 

Compagnon chama de concepção humanista. Vejamos o porquê: 

 
 

Segundo Aristóteles, Horácio e toda a tradição clássica, tal conhecimento tem por 
objeto o que é geral, provável ou verossímil, a doxa, as sentenças e máximas que 
permitem compreender e regular o comportamento humano e a vida social. Segundo 
a visão romântica, esse conhecimento diz respeito sobretudo ao que é individual e 
singular. [...] Segundo o modelo humanista, há um conhecimento do mundo e dos 
homens propiciado pela experiência literária [...], um conhecimento que só (ou quase 
só) a experiência literária nos proporciona. Seríamos capazes de paixão se nunca 
tivéssemos lido uma história de amor, se nunca nos houvessem contado uma única 
história de amor? (COMPAGNON, 2010, p. 35). 

 
 
A primeira visão entendia o instruir como a transmissão dos valores morais da 

época, advogando caber à literatura instruir os leitores – em especial os jovens e as jovens 

– a apreender, obedecer e reproduzir as condutas consideradas corretas e edificantes. A 

segunda visão gira em torno do individualismo e do subjetivismo, advogando um 

conhecimento fechado para o que diz respeito às relações sociais, e privilegiando a 

experiência individual e solitária do leitor. A terceira visão é bem ampla e generalista, 

praticamente um senso comum, que enxerga na literatura uma capacidade igualmente 

generalista para transmitir um conhecimento abstrato e difuso, algo próximo a uma vaga 

reflexão filosófica cujo sentido ou fim é a própria reflexão em si. Tomando a crítica de matriz 

marxista como referência, Compagnon (2010, p. 36) lembra que “essa concepção humanista 

de conhecimento literário foi denunciada, por seu idealismo, como visão de mundo de uma 

classe particular”. No fundo, estas duas últimas noções nada mais são do que facetas do 

idealismo. 

Como reação à noção de literatura como difusora da ideologia burguesa, fala-se em 

uma função subversiva da literatura, isto é, uma literatura de ruptura com os valores vigentes 

em cada época, praticada pelo autor “maldito”, que, intencionalmente, visa transgredir e até 

mesmo chocar a sensibilidade de seu público contemporâneo. Sobre isto, novamente 

Compagnon (2010, p. 36): “É difícil identificar Baudelaire, Rimbaud ou Lautréamont com os 
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cúmplices da ordem estabelecida. A literatura confirma um consenso, mas produz também 

a dissensão, o novo, a ruptura”. 

As ideias de conhecimento literário e de função com as quais trabalho aqui diferem 

tanto daquelas três visões referidas (a moralista, a subjetivista e a humanista), quanto da 

ideia de literatura subversiva ou transgressora, embora tenha com esta pontos de ligação. 

Trata-se de um conhecimento que possui certo grau de objetividade. Embora precise ser 

mediado pela subjetividade do leitor, ele se apresenta a este como já configurado, 

estabelecido, que não depende integralmente da referida subjetividade para existir enquanto 

tal. Sei que essa é uma afirmação polêmica porque parece ir contra um dos pilares da 

literatura, a saber, que esta é um objeto passível de livre interpretação e que comporta 

leituras diferentes de ângulos diferentes. 

Outra característica da noção de conhecimento tratada aqui é seu caráter crítico e 

opositivo em relação à realidade social a qual se refere e da qual faz parte. Conhecer, no 

âmbito deste trabalho, é criticar, e criticar é se opor. Logo, o que aponto sobre a literatura e 

o que destaco das obras literárias entram em rota de colisão, em alguma medida, com a 

sociabilidade dessa sociedade, ou com determinado momento histórico de uma sociedade 

determinada. E, sendo crítico e opositivo, o conhecimento ofertado pela obra literária deve 

ser ou se apresentar de modos peculiares a esse caráter, ou seja, deve exercer sua oposição 

crítica à realidade criticada de maneira específica. Tais modos podem ser a denúncia de 

imposturas e de opressões, a revelação ou exposição de falsidades e de contradições no 

tecido social, a desnaturalização de processos históricos e de relações sociais, etc. 

 

Apontamentos teóricos-metodológicos 

 

A teoria da literatura não possui uma metodologia específica, acabada, com 

existência própria e paralela ao seu objeto e às suas várias correntes teóricas. Isso decorre, 

em primeira instância, da própria relação objeto de estudo/método, qualquer que seja tanto 

um quanto o outro, tal como observa Roberto Acízelo de Souza: 

 
 

Não sendo, pois, o objeto uma evidência dada, nem o método uma ferramenta pronta 
para uso, aquele vai ganhando contornos mais definidos à medida que o assediamos 
por meio do método, e este, por sua vez, de início nem sempre adequado ao objeto, 
vai-se conformando a ele (SOUZA, 2018, p. 50). 
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Em segunda instância, coloca-se a questão do próprio objeto da teoria da literatura. 

Desconsiderando-se o sentido geral de literatura como produção de textos dentro de uma 

área qualquer (ex.: literatura médica, literatura jurídica, etc.), e concentrando-se somente na 

literatura como arte, isto é, a arte literária, o que chamamos de literatura comporta uma 

miríade de formas ou gêneros textuais acumulados ao longo do tempo. No fundo, trata-se 

da historicidade da literatura, que, sendo arte, é um produto humano socialmente aceito, 

condicionado pelos mais variados aspectos da sociabilidade vigente em cada época 

histórica e em cada lugar de produção, bem como condicionado por cada individualidade 

produtora de literatura. Daí ser igualmente difícil falar em especificidade da literatura quando, 

na prática, o que há é uma generalidade. Então, trata-se de um desafio identificar ou 

estabelecer o que é específico dentro do que é vasto e genérico. Tudo isso torna dificílimo 

a adoção, ou melhor, a construção de um único método de abordagem desse fenômeno 

multiforme.  

Uma terceira instância de consideração decorre da existência de muitas correntes 

teóricas-metodológicas dentro da crítica e da teoria literárias. Essas nascem, em primeiro 

lugar, da referida generalidade desse fenômeno multiforme que é a literatura; em segundo 

lugar, das mudanças de paradigmas filosóficos e científicos pelos quais passam a produção 

de conhecimento científico; em terceiro lugar e como pano de fundo das duas anteriores, 

das mudanças e disputas no campo político-econômico em nível nacional e internacional. 

As correntes variam muito ou pouco entre si dependendo do aspecto que enfocam 

no fenômeno literário, e isso vai desde a pura imanência da palavra escrita e foco até em 

partes menores do que a palavra, passando pelo estudo da biografia e da personalidade do 

artista, até ao estudo da correspondência entre forma social e forma artística. 

Historicamente, configurou-se tomar a linguística – sendo ela a ciência geral da linguagem 

verbal – como paradigma metodológico para abordar esse fenômeno da linguagem que é a 

literatura, derivando-se daí o método linguístico. Contudo, o fenômeno literário não se esgota 

ou não se reduz aos seus aspectos linguísticos, pois encerra aspectos sociais, políticos, 

filosóficos, psicológicos, ideários e ideológicos. Em virtude disso, Roberto Acízelo adverte 

que 

 
 

para a consideração de aspectos da literatura não redutíveis à imanência dos textos 
– suas ligações com processos ideológicos, históricos, sociais, econômicos, etc. –, 
impõe-se a necessidade de aproximação com outros saberes, como filosofia, história, 
sociologia, antropologia, psicanálise (SOUZA, 2018, p. 53). 
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Considerando que o tipo de conhecimento que espero encontrar na literatura é 

aquele que tem a realidade social como referente, que toma a sociedade capitalista (e a 

sociabilidade dela derivada) como alvo, e que, portanto, esta pesquisa insere-se no amplo 

debate sobre a relação entre literatura e sociedade, literatura e realidade social, fica evidente 

que a sociologia é a área com a qual tenho de me aproximar e estabelecer ligação. É óbvio 

que é preciso ter em mente o mais claramente possível a face dessa ligação, a fim de 

delimitar e expor melhor a miragem teórica deste estudo. 

Para tanto, recorro à descrição de algumas abordagens teóricas sobre a relação 

entre crítica literária e sociologia, feita por Antonio Candido, no ensaio “Crítica e sociologia”. 

Neste texto, o crítico aponta nada mais nada menos do que seis “modalidades mais comuns 

de estudos de tipo sociológico em literatura, [...] oscilando entre a sociologia, a história e a 

crítica de conteúdo” (CANDIDO, 2006, p. 18). Vejamos bem sinteticamente cada uma delas 

por meio da citação direta do autor: 

1 – trabalhos que “procuram relacionar o conjunto de uma literatura, um período, um 

gênero com as condições sociais” (CANDIDO, 2006, p. 18-19); 

2 – “estudos que procuram verificar a medida em que as obras espelham ou 

representam a sociedade, descrevendo os seus vários aspectos” (CANDIDO, 2006, p. 19); 

3 – “o estudo da relação entre a obra e o público, – isto é, o seu destino, a sua 

aceitação, a ação recíproca de ambos” (CANDIDO, 2006, p. 20); 

4 – o quarto tipo “estuda a posição e a função social do escritor, procurando 

relacionar a sua posição com a natureza da sua produção e ambas com a organização da 

sociedade” (CANDIDO, 2006, p. 20); 

5 – o quinto tipo “investiga a função política das obras e dos autores, em geral com 

intuito ideológico marcado” (CANDIDO, 2006, p. 20); 

6 – o último está “voltado para a investigação hipotética das origens, seja da 

literatura em geral, seja de determinados gêneros” (CANDIDO, 2006, p. 21). 

 

Nos termos acima, é possível dizer que esta pesquisa está plenamente inserida nas 

modalidades 2, 4 e 5. Falo brevemente sobre cada uma delas para depois fazer uma síntese 

metodológica. 

O objetivo de mostrar alguns modos como os escritores produzem conhecimento 

sobre a realidade social tem, como pressuposto natural, a ideia de que a literatura expressa 

a realidade, a sociedade, ou, nos termos de Candido, espelha ou representa a sociedade. 
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Quanto a essa questão, opto por usar os termos representação e representar, expressão e 

expressar, quando precisar dizer o que faz a literatura, por considerar que eles esclarecem 

melhor a operação empreendida pelo escritor literário ao fazer um texto ficcional narrativo. 

Nesta pesquisa, a figura do autor como indivíduo real assume uma posição central, 

pois considero que a literatura privilegiada aqui só pode ser criada por autores e autoras 

com determinada posição crítica face à sociabilidade oriunda da sociedade capitalista. Daí 

a perspectiva do item quarto casar-se com a perspectiva desta pesquisa, pois trata-se de 

relacionar a posição do escritor com a natureza da sua produção, no entanto, não é o 

foco o estudo da posição e a função social do escritor. Isto é, o foco não é estudar a figura 

do autor em si (suas ideias, sua filosofia de vida, sua posição e atuação políticas, etc), nem 

estudar a função-autor (nas palavras de Foucault), pois o foco está na relação autor/obra, 

mais especificamente, a relação autor/conteúdo da obra e autor/sentido da obra. 

A outra modalidade teórica de interação entre o estudo literário e a sociologia (o 

quinto tópico) surge como um elo natural a juntar-se ao anterior, pelo menos no âmbito desta 

pesquisa. Isso, por dois motivos imediatos. Em primeiro lugar, porque o tipo de 

conhecimento da realidade social via literatura que busco aqui, geralmente, é encontrado 

em obras cujo conteúdo, tom e modo de expressão denotam uma preocupação social, isto 

é, uma visada crítica preocupada com os temas sociais, notadamente, com os problemas 

sociais. Neste caso, é natural a ligação com a política, seja esta entendida como discussão 

coletiva sobre a esfera social ou como conjuntura política de determinado momento histórico 

de alguma realidade nacional (o que implica disputa pelo poder e controle da esfera social); 

daí poder-se falar em função política. Em segundo lugar, porque advogo que esse tipo de 

conhecimento só pode nascer como derivação da consciência e intenção daquele autor, que, 

via de regra, possui um posicionamento político igualmente crítico e preocupado com os 

problemas sociais, sem que isso signifique posição marxista, socialista ou comunista. 

 

Tentando sintetizar 

 

Como tentativa de síntese, digo que tomando-se como base os tópicos segundo e 

quarto, o método de pesquisa aplicado aqui deve se iniciar pela tomada do texto literário 

como uma totalidade em si, porém, ao mesmo tempo, em relação dialética com a totalidade 

maior da qual faz parte e da qual é também produto cultural-artístico, a realidade social. Mas 

a obra literária é, precipuamente, obra do intelecto do indivíduo que a criou, e mantém com 
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ele um vínculo. Por isso, também olhar-se-á para o criador individual, para a sua intenção 

geral concretizada na escolha do tema, na caracterização e nas condições de vida dos 

personagens, nas diversas situações que eles vivem, na adoção e no posicionamento de 

certo narrador, entre outros aspectos próprios da arte literária narrativa. 

Tudo isso implica uma postura metodológica que considera o texto literário como a 

fonte primeira e primordial da análise, isto é, a imanência da construção verbal narrativa é o 

ponto de partida, até mesmo quando se trata de pensar a intenção autoral. Nesse sentido, 

sem ser meu objetivo filiar este trabalho numa ou noutra corrente teórico-metodológica, é 

inescapável tratar a narrativa como uma estrutura (estrutura verbal e estrutura de sentido), 

e portanto, valer-me, ao menos em alguma medida, de procedimentos do estruturalismo, 

sendo este não apenas mais uma das correntes da teoria da literatura que privilegiam o texto 

na sua imanência, “mas também, na verdade, uma atitude metodológica presente em 

diversas disciplinas” (SOUZA, 2018, p. 62). 

Mais do que isso: o texto literário narrativo é, em si mesmo, uma estrutura, mas não 

apenas uma estrutura feita de palavras, frases e parágrafos, mas também de personagens, 

espaços e ações imaginários estruturados e interligados entre si. Logo, fazer uma análise 

minimamente estrutural é um procedimento metodológico que deriva do próprio objeto 

literatura, tal como ficou salientado anteriormente através de Roberto Acízelo: o objeto e o 

método se fazem um ao outro na relação. 

Contudo, uma ressalva: aqui, o foco recai de modo absoluto na estrutura de sentido, 

isto é, no sentido geral e nos significados específicos que brotam da obra literária; o que 

implica que a estrutura verbal tem apenas o papel de coadjuvante analítico da análise 

hermenêutica. De resto, observo que partir da imanência do texto não é propriedade 

exclusiva das correntes imanentistas (“a estilística, o formalismo, a escola morfológica, o 

new criticism, o estruturalismo e a poética gerativa” (SOUZA, 2018, p. 60). 

Em virtude do que foi dito acima, o estruturalismo genético surge como uma corrente 

teórica-metodológica que pode auxiliar na abordagem do fenômeno literário que pretendo 

empreender. Todavia, ele não será adotado integralmente como o método de estudo de 

minha pesquisa, mas somente me valerei de algum procedimento e alguma categoria dele, 

encontrados nas seguintes obras de Lucien Goldmann, Sociologia do romance e Crítica e 

dogmatismo na cultura moderna. Não se buscará, por exemplo, a explicação da gênese de 

alguma obra, isto é, o que enformou o processo de criação, nas palavras de Goldmann, a 

estrutura mental ou estrutura categorial significativa existente na sociedade que organiza 
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tanto a estrutura interna da obra literária, como também a consciência do sujeito que a criou, 

gerando uma homologia entre a estrutura literária e a estrutura social. Também não 

ressaltarei aqui o sujeito coletivo “por trás” do sujeito individual criativo. O estruturalismo 

genético coloca no centro da produção artística não a figura do indivíduo criador da arte 

literária, mas o “grupo social” do qual o indivíduo referido faz parte: “um grupo social 

privilegiado, indivíduos que viveram por muito tempo e de maneira intensiva um conjunto de 

problemas e que se esforçaram em lhes encontrar uma solução significativa” (GOLDMANN, 

1973, p. 44). 

Por conseguinte, essa corrente teórica dá pouca importância à intenção e à 

consciência do escritor porque, argumenta Goldmann, a preocupação com a unidade 

estética durante o processo de criação pode fazer o escritor “escrever uma obra cuja 

estrutura global [...] constitui uma visão diferente e mesmo oposta a seu pensamento, a suas 

convicções e às intenções que o animavam quando redigiu essa obra” (GOLDMANN, 1973, 

p. 47). Logo, esta premissa e a sua consequência não têm muito aproveitamento nesta 

pesquisa, visto que aqui acentua-se a noção de consciência crítica e de intenção crítica do 

autor, derivando-se daí, por exemplo, a função ideopolítica da obra literária. A propósito, as 

noções e a função citadas relacionam-se ao quinto tópico apontado por Candido. 

Entendo que também não devo usar a noção de estrutura mental ou estrutura 

categorial significativa, pois parece-me que o que está na base desta noção é a categoria 

relação social, quando Goldmann afirma, por exemplo, que as estruturas mentais são “o 

que se poderia chamar as categorias que organizam ao mesmo tempo a consciência 

empírica de um certo grupo social e o universo imaginário criado pelo escritor” (GOLDMANN, 

1973, p. 44). Ora, numa perspectiva sócio-histórica, a consciência individual e coletiva 

deriva, em última instância, das relações sociais nas quais os indivíduos estão inseridos. E 

como a estrutura de sentido que pretendo destacar nas obras tem as relações sociais 

problemáticas e conflituosas como alvo a ser exposto e criticado, penso que tomar essa 

categoria de análise social – relação social – como pressuposto é o mais coerente. 

Além disso, do estruturalismo genético penso que pode ser útil a sua ideia 

fundamental sobre os fatos humanos, a saber, que “são respostas de um sujeito individual 

ou coletivo, constituindo uma tentativa de modificar uma situação dada no sentido favorável 

as suas aspirações. Isso implica que todo o comportamento, e logo todo fato humano, tem 

um caráter significativo [grifo do autor]” (GOLDMANN, 1973, p. 43). Disso redunda que a 

análise literária considerará cada fato humano presente nas narrativas (portanto, fatos 
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humanos ficcionais) como escolhas ficcionais significativas por parte do escritor na 

construção da estrutura verbal e da estrutura de sentido, buscando compreender e explicar 

por que tais escolhas ficcionais significativas são, justamente, significativas, não em si 

mesmas, porém, dentro da estrutura de sentido que é a obra inteira. 

Em consonância, empreenderei a “pesquisa de uma estrutura que dê conta da quase 

totalidade do texto partindo de uma regra fundamental [...] a saber que o pesquisador deve 

levar em consideração todo o texto e nada acrescentar a ele” [grifos do autor], para, em 

seguida, tentar “mostrar como e em que medida a elaboração da estrutura que ele [o 

pesquisador] ressaltou na obra tem um caráter funcional, quer dizer constitui um 

comportamento significativo para um sujeito individual, ou coletivo numa situação dada” 

(GOLDMANN, 1973, p. 46). 

Trocando em miúdos, buscarei empreender uma análise imanente da totalidade do 

texto literário e só dele, como estrutura verbal e de sentido que ele é, destacando fatos, 

situações e comportamentos ficcionalmente construídos pelo autor (tópico 2), a fim de 

ressaltar uma estrutura de sentido específica dentro da estrutura de sentido geral e aberta 

que é o texto literário dado (tópico 4), bem como ressaltar o caráter funcional desta estrutura 

de sentido específica, ou seja, sua funcionalidade nos parâmetros desta pesquisa (tópico 5). 

O que disse neste e no parágrafo anterior, de certa forma, já havia dito quando iniciei a 

síntese metodológica relacionada aos três modos de interação dos estudos literários com a 

sociologia; o que difere é que agora está relacionado e embasado na corrente teórico-

metodológica que é o estruturalismo genético. 
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ESCUTAR E RECRIAR: CONSTRUÇÕES DA MEMÓRIA E DA IDENTIDADE NO 
ROMANCE COMO SE ESTIVÉSSEMOS EM PALIMPSESTO DE PUTAS, DE ELVIRA 
VIGNA 
 

Hellyana Rocha e Silva 
 
Considerações iniciais 

 

Elvira Vigna traz em sua escrita a marca de um discurso ácido e transgressor. Em 

vida, publicou uma dezena de romances, além de contos e textos teóricos, que se 

destacaram a partir de inumeráveis elementos, dentre eles, a ironia e o humor cruel chamam 

a atenção do leitor para a sintaxe afiada que, de modo singular, destila veneno discursivo. 

Vigna lança um olhar lúcido sobre a condição feminina, criando personagens que lutam pelas 

suas identidades e até mesmo pela sobrevivência – nem sempre grandiosa e, na maioria 

das vezes, insignificante.   

As obras de Elvira Vigna, de modo geral, se conectam com o empenho da crítica 

feminista em não criar identidades femininas fixas, e seus textos literários, romances e 

contos acabam por ser uma contribuição para a representação de identidades femininas 

plurais. A autora sempre afirmou, durante palestras e entrevistas, seu desejo por escrever 

narrativas que contemplassem os “espaços-entre” de conteúdos, seja entre os gêneros, 

entre as classes sociais, lugares. 

Há, ainda, como uma marca em suas narrativas, o cuidado de pensar os caminhos 

da construção dos narradores, dando especial lugar à reflexão sobre o papel do narrador 

num contexto de espetacularização7 vivenciado pela escrita contemporânea. 

Espetacularização no sentido de que os sujeitos se tornam meros espectadores da vida que 

é oferecida pelo sistema capitalista, a partir, principalmente, do que a cultura da imagem nos 

oferece. Por esse motivo, a figura do narrador é sempre tão importante em suas obras. 

Quase todas em primeira pessoa, as narradoras de seus enredos esbanjam sarcasmo ao 

 
7 O termo Espetacularização, utilizado neste texto, parte do conceito de “sociedade do espetáculo” teorizado 

por Guy Debord (1997). A crítica de Debord se concentra nos problemas decorrentes do capitalismo, em 
especial no fetichismo da mercadoria, que se apresentariam à sociedade, em uma de suas faces, a partir de 
imagens que sustentariam uma aceitação passiva do sistema capitalista. Estaríamos expostos, então, a 
inúmeros elementos espetacularizadores, entre eles, se destacam, por exemplo, a televisão. O espetáculo se 
dá a partir do momento que as imagens são capazes de mediar as relações sociais, ditando regras e 
comportamentos. Assim, o que está em voga é a aparência. Evidentemente, tudo isso é consequência dos 
modos de produção existente, que são a base do capitalismo. 
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trazer à tona memórias e histórias de personagens miúdas e invisíveis para si e para os 

outros.  

A criação de narradores que fogem do ideal de despersonalização decorrente da 

cultura do narcisismo, tão presentes na cena contemporânea, e que voltam suas narrativas 

para a reverberação de memórias pode ser vista basicamente em todos os romances 

escritos por Vigna desde o início do século. No entanto, neste texto, optou-se por utilizar 

como objeto de análise o romance Como estivéssemos em palimpsesto de putas, lançado 

em 2016 pela editora Companhia das Letras.  A escolha por analisar esse romance, em 

detrimento de tantos outros escritos por Vigna, se deve ao fato de o enredo ter como foco a 

narração de memórias e, além disso, trazer em sua estrutura a escrita em palimpsesto, cuja 

utilização dá à narrativa movimento de memória. 

Em vista disso, meu objetivo é analisar as representações da memória presentes 

neste romance, observando os recursos utilizados pela autora para a construção da memória 

narrada e como tal construção implica na reconstrução das identidades das personagens 

femininas presentes no texto. Como este romance tem como ponto fulcral a narração de 

memórias, assim, minha análise parte da ideia de que as memórias estão estritamente 

ligadas à imaginação e à criação, sendo, portanto, um dos principais pilares do romance. 

Para tanto, serão averiguados dois importantes pontos dentro da narrativa: o ato de escutar 

memórias (entendo o escutar como uma escolha, aquilo que se faz buscando perceber, 

compreender a partir das sensações e dos sentimentos) e o ato de recriar memórias (o 

recriar no sentido de desconstruir e trazer para a cena memórias invisibilizadas). Sem 

esquecer, é claro, que ambos os deslocamentos se fazem em palimpsesto. Um palimpsesto 

de memórias que não podem ser apagadas. Uma memória sobre a outra. 

Escutar e recriar memórias são dois pontos importantes dentro da narrativa, pois a 

narradora do romance não narra diretamente experiências vividas por si mesma. Fica a 

encargo dela a reconstituição do passado de outra personagem. Todavia, as memórias que 

ouve são constantemente submetidas a distorções, isto é, a narradora ouve e recria as 

memórias que lhe são contadas.  

Além da análise dos traços formais que implicam na construção da memória, serão 

consideradas também as consequências da escolha de tais recursos construtivos para 

experiência narrativa proposta pela autora, e de que modo seu texto opera, na literatura 

contemporânea, como uma força desierarquizante, principalmente tendo em vista as 

construções identitárias femininas. 
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Escutar e recriar: uma análise de memórias em palimpsesto 

 

Como se estivéssemos em palimpsesto de putas foi o último romance publicado por 

Elvira Vigna. A exemplo do título que surpreende e coloca uma pulga atrás da orelha do 

leitor, o enredo também incomoda. O incômodo vem no sentido de compreender como a 

autora conseguiu tecer e unir tão bem tantas histórias ou como a partir da narração de uma 

memória pode trazer à tona tantas outras memórias.  

Neste romance, Elvira Vigna apura sua veia mais sulfúrica ao representar, em um 

enredo novamente longe de qualquer ideal de sentimentalismo (como visto em Nada a Dizer, 

publicado em 2010), a psicologia de mulheres que têm suas vidas imbricadas a de um 

homem problemático: João, um dependente de garotas de programa. Nesta obra, a 

narradora também é uma mulher, porém, a sua vida e a de outras personagens (Mariana, 

garota de programa, Lola, esposa de João) são contadas ao mesmo passo em que a vida 

de João (o protagonista, ou melhor, um dos protagonistas) é apresentada.  

Evidentemente, o título, em especial o vocábulo palimpsesto (aquilo que se raspa 

para escrever de novo) supõe a sobreposição, o vai-e-vem de mulheres. No entanto, quando 

se adentra o texto, não só mulheres são colocadas umas sobre as outras. Muitas histórias e 

lembranças são narradas e memórias construídas. É dessa forma que as memórias 

relatadas se tornam um indício de memórias que foram esquecidas. E o romance é 

exatamente isso: um conglomerado de memórias que não podem ser apagadas e que 

mesmo invisibilizadas, e contadas de modo fragmentado, têm muito a dizer. O primeiro 

parágrafo do romance evidencia o discurso “quebrado”, “mutilado” da narradora. 

Está escuro e tenho frio nas pernas. No entanto, é verão. Outra vez. Deve ser 
psicológico. Perna psicológica.  
Faço hora, o que pode ser dito de muitos momentos da minha vida.  
Mas nessa hora que faço, vou contar uma história que não sei bem como é. Não vivi, 
não vi. Mal ouvi. Mas acho que foi assim mesmo (VIGNA, 2016, p. 7).  
 

O “fazer hora” é uma referência tanto à vida de narradora-personagem quanto a seu 

modo de narrar. Enquanto personagem da história, ela não se coloca como protagonista, 

mas sim como testemunha, como ouvinte: “Nas nossas conversas também não espera por 

ficções da minha parte. Nas nossas conversas ou no que chamo de, na falta de melhor 

palavra, sou um par de orelhas. Não existo, de fato” (VIGNA, 2016, p. 37). Afinal, os relatos 
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de João são feitos pela metade, de maneira incompleta, assim, cabe a ela vislumbrar os 

acontecimentos, preencher as lacunas deixadas por ele.  

Prado e Taam (2017), em texto sobre a construção da memória como palimpsesto, 

analisam a última obra lançada por Elvira Vigna como uma narrativa com “camadas de 

histórias”. Segundo os estudiosos, o romance “demonstra claramente que a memória não é 

apenas construída em camadas, como as camadas interferem umas nas outras, sendo, 

portanto, impossível apagar o passado” (PRADO e TAAM, 2017, p. 49). O ponto de vista 

desenvolvido pelos estudiosos leva em consideração que o passado pode até ser superado, 

mas não apagado. O que ocorre é a reconstrução deste, a escrita “por cima”. Isto porque a 

memória só existe no tempo e assim o passado se une ao presente e, também, se torna 

perspectiva de futuro. Mas por que perspectiva de futuro? De que modo o relato de um 

passado, a recordação de acontecimentos poderia se tornar uma ponte para o futuro?  

As memórias narradas no romance são de João. Entretanto, quem nos apresenta 

as memórias dele é uma narradora sem nome, que se coloca frente a um dilema: contar uma 

história que não viveu, e da qual pouco ouviu. Mas, tecendo os vazios deixados por ele, ela 

supõe chegar próximo ao que poderia ser o real – mais próximo da linguagem do que do 

real propriamente dito, haja vista o distanciamento entre narradora e experiência vivida.  

Por esse motivo, dentro do enredo, o ato de ouvir memórias está estritamente 

conectado à criação. Até quando se coloca como ouvinte, a narradora precisa preencher 

lacunas, pois as histórias que ouve são contadas de modo incompleto, fragmentado. Assim, 

a relação que se estabelece entre memória e futuro se dá a partir da criação, mediada, por 

meio da imaginação, o que, consequentemente, traz para a narrativa uma tensão entre 

realidade e ficção. 

Apesar desta tensão, é significativo destacar que memória e imaginação não estão 

distantes uma da outra. Conforme Carrijo (2010), “a faculdade de rememorar é considerada 

como exercício dinâmico e os fatos, objetos e seres rememorados sofrem a ação desse 

dinamismo que modifica, complementa e transgride o pretérito”. Dessa maneira, podemos 

afirmar que memória é também imaginação e o ato de trazer memórias à tona traz, em seu 

enlevo, novas perspectivas, novas cores. É preciso não reduzir a memória a simples 

reprodução do passado assim como a imaginação não supõe apenas ficção. Ambos os 

movimentos estão relacionados. 

No caso do romance de Vigna, as cores e perspectivas novas – permitidas devido à 

junção entre memória e imaginação – são as vozes femininas outrora apagadas. As 
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memórias de João passam a trazer à baila não apenas as experiências vividas por ele, ou 

rastros de sua identidade, mas se transformam num amontoado de memórias. De memórias 

femininas. O palimpsesto criado por Vigna concentra, então, numa mesma teia, memória e 

imaginação. E essa junção é a responsável por questionar o silenciamento feminino e, pela 

primeira vez, permitir que outras vozes sejam ouvidas. 

Lúcia Castello Branco no capítulo Feminina desmemória, presente no livro O que é 

escrita feminina (1991), se volta para uma nova face da memória, ou seja, uma vertente 

distinta dos relatos que se empenham em contar o passado de modo fidedigno. Centrando 

seu olhar na estreita relação entre o feminino e a memória, a estudiosa faz uma interessante 

análise sobre essa afinidade: 

Muito já se disse acerca das estreitas afinidades entre o feminino e a memória. A 

figura mítica de Penélope, esposa devotada de Ulisses que, durante os vinte anos 
da ausência do marido, guarda-lhe a mais absoluta fidelidade, acaba por funcionar 
também como uma das figuras emblemáticas da memória. Através de seu gesto 
feminino de destecer à noite a teia tecida durante o dia (adiando, assim, 
interminavelmente, o possível encontro com um de seus inúmeros pretendentes), 
Penélope termina por funcionar como a guardiã da memória de Ulisses (BRANCO, 
1991, p. 29). 

 

A referência que Branco faz à história de Penélope chama atenção para as mulheres 

como modeladoras da memória. Ademais, quando se analisa a escrita feminina, é verídico 

que as mulheres muito se dedicaram à escrita do gênero memorialístico (por vários motivos). 

Além da costumeira escrita de memórias, a teórica traz também como motivo para a 

afinidade existente o fato de as mulheres buscarem resgatar o vivido, de modo nostálgico. 

Entretanto, Branco vai muito mais longe do que se costuma pensar sobre a relação entre o 

feminino e a memória. Longe no sentido de que essa outra proposição tenha mais a ver com 

o futuro que as mulheres desejam, do que com o passado vivido, isso porque o processo 

memorialístico não é um simples resgate do real de modo absoluto, mas é, também, lacuna, 

“perda, rasura e decomposição da imagem” (BRANCO, 1991, p. 32). 

O que a teórica analisa acerca da escrita feminina da memória é que ela não se 

fecha numa fidelidade total ao passado, ao contrário, há vislumbres de futuro, além de ter 

como marcas a fragmentação, a rasura, o silêncio e, também, o esquecimento. Outrossim, 

essa escrita se aproximaria muito mais da ficção do que se pode imaginar. Afinal, “[...] há 

perdas irrecuperáveis. E é exatamente em face desse vazio irremediável, dessa rasura 

definitiva que a memória vai operar com sua extrema habilidade, construindo, em lugar do 

que já não há (e às vezes do que nunca houve) um enredo, uma história, um texto” 
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(BRANCO, 1991, p. 35-36, grifos da autora). Nesse sentido, a feminina desmemória 

corresponderia a uma ação que, em vez de se manter fiel à experiência vivida (o que 

poderíamos chamar de memória tradicional), se propõe a fazer da perda e da lacuna matéria 

discursiva. A partir desse tipo de relato é possível que se evidencie o esquecimento, a 

invenção e, primordialmente, a criação.  

Urdida no esquecimento (como toda narrativa de memória) e admitindo ser o 
esquecimento sua urdidura, a narrativa da desmemória não apresentará um sujeito 
pleno, não acreditará no resgate do original, não procurará seduzir o leitor a propósito 
da veracidade de seu relato, não buscará o Sentido maiúsculo da vida e do texto, 
mas se perderá na multiplicação dos vários e minúsculos sentidos do corpo e da 
escrita (e de uma escrita do corpo) (BRANCO, 1991, p. 40). 

 

O texto de Vigna faz exatamente esse deslocamento. A narradora, ao ouvir as 

memórias de João – e consequentemente a memórias das mulheres que o cercam – lança 

mão das rasuras, do silêncio e da ficção. Até mesmo como uma personagem secundária da 

história sua vida é uma espera. De si mesma, ela apresenta os planos que traça, mas que 

não realiza, narra projetos que não saem da mente, ou dos desenhos que faz 

corriqueiramente. Fala sobre si entre uma história e outra que conta e são apenas 

fragmentos, rastros do que poderia ser sua vida. Nem mesmo João sabe muito sobre ela. E 

o pouco que ele sabe, segundo ela, não chega perto da verdade. 

Nas nossas conversas ou no que chamo, na falta de melhor palavra, de conversas, 

sou um par de orelhas. Não existo de fato.                          
Podia dizer a ele que me chamo de algum outro nome que não o meu e ele 
acreditaria.  
Ou seria eu a acreditar.  
E balançaríamos a cabeça em concordância mútua, um na frente do outro, nossos 
dois nomes, outros.  
E dispensaríamos o muito prazer (VIGNA, 2016, p. 37 - 38). 

A narrativa é estruturada A partir de parágrafos curtos e frases concisas. As histórias 

de João com as inúmeras prostitutas com quem sai são lançadas sem divisão de capítulos, 

não dá fôlego ao leitor. E entre um encontro e outro a narradora apresenta a si e a outras 

mulheres que cercam a vida de João, direta ou indiretamente.  

Portanto, o mais evidente das características que compõem a estrutura, e que se 

articula diretamente com a voz que conta a história, é a presença da fragmentação, pois os 

“possíveis” acontecimentos não são narrados de forma linear. Pensamentos, memórias e 

suposições estão em constante relação. 

Outra puta. 
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Ao contar sobre essa, João fala pela primeira vez de Cuíca. 

Cenário: Hotel Normandie. Não existe mais. Nos fundos, a Kilt. Também não existe 

mais. O que existe é a cena, que se repete e repete., com variações acho que até 

hoje, embora me pareça uma coisa assim tão antiga, tão fora de moda, isso tudo. 

Uma coisa assim meio idiota. Ou de vacilão, como foi o caso. 

João vacilão não presta atenção nem pensa na vida. 

(Minha autoria.) 

Mas sim, outra puta. A que me fez saber da existência do Cuíca (VIGNA, 2016, p. 

82-83). 

Essa ocorrência de fragmentação experimentada principalmente pela quebra de 

ideias e pelo acréscimo de informações permite a montagem de um painel que, embora não 

organize a narrativa, dá ao leitor uma noção da velocidade com que as prostitutas entram e 

saem da vida de João, o delírio dos encontros e, até mesmo, a falta de respostas para o que 

aproxima narradora e (provável) protagonista. Mas quem é João? Por que sua história 

interessa à narradora? O que eles têm em comum? Não seriam ambos protagonistas e 

narradores? 

Os dois estranhos, sem muito motivo para conversarem, se encontram numa sala 

desorganizada de uma editora praticamente falida. Em meio a prateleiras repletas de livros, 

num verão escaldante (tipicamente carioca), João, nesse momento contratado para 

informatizar a editora a partir do trabalho que desenvolve como TI, recebe visitas frequentes 

de uma designer, para quem os encontros poderão ser a possibilidade de uma reviravolta 

na carreira caso João se interesse pelo projeto de renovação projetado por ela. 

Da vida de João, além do vai e vem de putas, é apresentada a relação com Lola. 

Começando pela separação, sem muitas, explicações, sabe-se apenas que “acabou de 

acabar”. Assim seco, quase um soco. E depois volta-se para o início, para o casamento, 

porque para a narradora é o mais fácil de se “arranjar”. Ou melhor, inventar? Entre a 

descrição que faz de objetos corriqueiros, os quais fazem parte da maioria dos casamentos, 

ela diz que a relação não durou. 

O passo seguinte é a narração do noivado. Única parte factual da história, pois “isso 

está documentado. O resto não está documentado. Sei porque me contou. Não tudo. Bem 

pouco, na verdade. Mas vejo” (VIGNA, 2016, p. 8). Na verdade, o noivado é mais um pretexto 

para narrar o que seria a “primeira vez” de João com uma prostituta. Os detalhes desse 

momento quem também imagina é ela.  

João não sabe de muitas coisas.  
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João me conta sobre a garota do Fredimio e as outras e, ao terminar, as vezes fala: 
“Porque tem dessas coisas, sabe”.  
Nunca conseguiu dizer que coisas eram essas. Mas balança a cabeça, concordando 
com ele mesmo.  
Também balanço a cabeça.  
Concordo com o que ele não diz (VIGNA, 2016, p. 13). 

Ela, enquanto ouvinte, precisa estruturar as memórias que João não consegue ou 

prefere não completar. É nesse ponto que ela rompe a postura passiva. Isto é, ao “concordar 

com o que ele não diz”, traz à tona memórias imaginadas por ela que oferecem uma 

reconstituição do que ele não consegue dizer ou do que ele não se interessa por dizer. 

A impossibilidade de João contar suas memórias por completo é consequência da 

inconsistência das histórias que não têm uma razão de ser. Para ele, o conglomerado de 

prostitutas é sinal de transgressão, não só dele, mas também das prostitutas. Entretanto, o 

que do ponto de vista do masculino, representado por João, é tido como transgressão, a 

narradora apresenta essa “impossibilidade narrativa” como uma vingança dele contra as 

mulheres, no sentido de mostrar que tem poder, que, enquanto homem, pode fazer.  

A busca por compreender o papel que as mulheres desempenham nas memórias 

relatadas por João está estritamente ligada ao ato de recriar memórias e, 

consequentemente, ao processo de identificação. Portanto, o relato que a narradora faz das 

memórias de João é um dos pontos mais importantes da trama, isto é, contar, recriando, 

outras memórias que estão presentes dentro das memórias de João e que foram silenciadas 

e invisibilizadas por ele. Assim, a autoria que a narradora estabelece acaba por revelar, a 

partir da ficção, as várias realidades que cercam o curso dessas histórias. 

Diferentemente de um texto memorialístico tradicional, na obra de Vigna a narradora 

não tenta encobrir as os vazios, as perdas. Não há um desejo por resgatar o mais fundo 

possível o que seria o original do relato. Até porque isso tende a ser uma impossibilidade. O 

anseio seria, então, exibir as perdas, apresentar os vazios, e fazer disso objeto, matéria e 

linguagem (BRANCO, 1991, p. 45). 

Nesse processo de escuta e recriação, a narradora delineia exatamente a ideia de 

que João não está buscando nenhum tipo de redenção, ou entendimento do porquê faz o 

que faz. Para ele é simplesmente transgressão. Nem o fato de estar separado de Lola e sem 

muitas perspectivas de vida o colocam diante de uma reflexão pessoal. Ele não deseja, ou 

pelo menos não demonstra, querer ver melhor a si, a Lola, a narradora ou qualquer uma das 

mulheres com quem se encontrou nos inúmeros motéis e boates. Como a narradora sem 

nome, as prostitutas e Lola, dentro da fala de João, perdem suas identidades e 

subjetividades. É como se todas tivessem os mesmos corpos, as mesmas funções. Todas 
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são ferramentas para que ele se sinta bem, para que possa exercer uma transgressão dentro 

de sua vida banal e medíocre.  

Nesse ponto, a narradora também transparece que os motivos por trás do que ouve 

e da forma como completa as memórias que João conta não levam muito em consideração 

o que ele diz. O motivo inicial dos encontros não é mais o mesmo e ela se mantém ali mais 

porque quer contar uma história do que propriamente ouvi-lo.  Inclusive, ela afirma que com 

o tempo ele fala mais, porém ela pouco escuta. Então, ela resolve se concentrar no que ele 

não diz. “Ou diz muito de raspão, quase não dizendo (VIGNA, 2016, p. 63). Esse “de raspão” 

é Lola.  

Me mantenho num lá que nem sei mais se é o lá que foi.  
Porque quero contar, eu, o que é de outra autoria. E não estou falando de João. 
Porque é isso que faço agora: estabeleço uma autoria. Não a minha. Nem a de João.  
De Lola, a grande ausente, a de quem não falávamos. A que estava fora de tudo.  
É sobre ela isso (VIGNA, 2016, p. 42). 

Lola, a ex-esposa de João, é uma ausência dentro das histórias que João conta. E, 

por isso mesmo, a narradora sem nome deseja contar sua história. Estabelecer autoria sobre 

a história de Lola significa contar uma história que não foi contada, sequer lembrada. É nesse 

sentido que ela, a partir do que João conta dos encontros com as prostitutas, reconstrói a 

história invisibilizada de Lola, isto é, uma história sobreposta a outra história, um 

procedimento aos moldes do palimpsesto. 

Não só memórias são trazidas à tona. As histórias são contadas uma sobre as 

outras, mas também as mulheres são colocadas umas sobre as outras. Numa velocidade 

obsessiva e todas sem importância, vestindo a mesma invisibilidade: “Vem por cima das 

outras. Lola incluída aí. Eu também. Nenhuma de nós de fato com uma existência separada. 

Só traços sobrepostos, confusos, não claros. Como se estivéssemos, todas nós, num 

palimpsesto” (VIGNA, 2016, p. 178). Sobre esse tom (o tom de João), são construídos outros 

tons. Do enredo nasce um desenredo. Uma identidade forja outras identidades.  

Sobre memória e como ela se conecta à identidade, Le Goff afirma que “A memória 

é um elemento essencial do que se costuma chamar identidade, individual ou coletiva, cuja 

busca é uma das atividades fundamentais dos indivíduos e das sociedades de hoje, na febre 

e na angústia” (2003, p. 469). Ou seja, o que ele diz do que viveu com as mulheres; a forma 

como ele as enxerga; o modo com as trata e as palavras que usa para defini-las, entre outros 

aspectos, tudo isso faz parte da identidade que ele apregoa nelas e, também, diz muito sobre 

ele mesmo.  
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Se a memória é, de fato, um fenômeno construído socialmente, o qual experimenta, 

também, flutuações decorrentes de um dado momento em que ela está sendo expressa, 

Pollak (1992) nos diz que: 

[…] há uma ligação fenomenológica muito estreita entre a memória e o sentimento 
de identidade. Aqui o sentimento de identidade está sendo tomado no seu sentido 
mais superficial, mas que nos basta no momento, que é o sentido da imagem de si, 
para si e para os outros. Isto é, a imagem que uma pessoa adquire ao longo da vida 
referente a ela própria, a imagem que ela constrói e apresenta aos outros e a si 
própria, para acreditar na sua própria representação, mas também para ser 
percebida da maneira como quer ser percebida pelos outros (POLLAK, 1992, p. 5). 

Essa ideia decorre do fato de a memória não ser apenas de ordem individual, mas 

também por ser construída de modo coletivo. Embora, à primeira vista, os acontecimentos 

se refiram a um sujeito, consequentemente a coletividade também se insere na história, isto 

porque não há como construir uma identidade isenta de mudanças, de transformações.  

Quais são, portanto, os elementos constitutivos da memória, individual ou coletiva? 

Em primeiro lugar, são os acontecimentos vividos pessoalmente. Em segundo lugar, 
são os acontecimentos que eu chamaria de "vividos por tabela", ou seja, 
acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade à qual a pessoa se sente 
pertencer. São acontecimentos dos quais a pessoa nem sempre participou mas que, 
no imaginário, tomaram tamanho relevo que, no fim das contas, é quase impossível 
que ela consiga saber se participou ou não. Se formos mais longe, a esses 
acontecimentos vividos por tabela vêm se juntar todos os eventos que não se situam 
dentro do espaço-tempo de uma pessoa ou de um grupo (POLLAK, 1992, p. 2). 

Pollak evidencia acima as memórias que unem grupos. Historicamente há muitos 

exemplos de memórias individuais, mas que projetadas podem se referir a uma coletividade. 

Memórias que talvez possam dizer mais das pessoas envolvidas “por tabela” nos 

acontecimentos do que somente de uma. Isso porque memórias e identidades, como afirma 

o próprio autor, podem ser perfeitamente negociadas, logo não devem ser compreendidas 

como essência, mas sim como construção. 

Em Como se estivéssemos em palimpsesto de putas, as memórias que João conta 

à narradora permitem que ela possa recriar outras memórias. A partir das lacunas deixadas, 

a recriação se torna possível. Como a narradora domina a arte do desenho, é possível 

perceber ao longo de todo o romance pistas sobre essa reconstrução, a partir da tarefa de 

desenhar. Não só da história das mulheres que João apaga são reconstruídas por meio dos 

desenhos (e, também, das palavras), mas também a história dele. 

Aí o que resta é um pedaço de papel, nunca muito grande. Os desenhos são no 
tamanho A3. Cabem na parte de dentro de uma porta de armário. Talvez outra 
pessoa, olhando aquilo, perceba um rastro do que foi vivido durante o acontecimento 
do desenho. Um rastro, um vestígio. E só. O vivido ficando para trás, mas 
reaparecendo, como tinta que reaparece quando outra é posta por cima sem o 
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selante, transpirando por cima da que lhe é posta em cima, sempre e sempre. Mas 
aparecendo como vestígio (VIGNA, 2016, p. 211). 

Se é a partir da linguagem que a mulher é construída pelo homem, também é por 

meio dela que uma identidade própria feminina acaba sendo construída e a cada desenho, 

a cada palavra, uma camada de memória é recriada. Não simplesmente como um 

movimento de recuperar o vivido – num sentimento de nostalgia. O objetivo de a narradora 

não clarear, ser objetiva ou didática. Ela preenche lacunas, mas também abre outras. Diz e 

desdiz constantemente. Deixa indícios, vestígios. É, então, como afirma Branco, “No gesto 

de destecer a teia” (1991, p.46), que se constrói um tecido, um outro texto o que podemos 

chamar aqui de feminina desmemória.  

 

Considerações finais 

 

Vê-se comumente na literatura brasileira contemporânea obras que fazem releitura 

da história, da memória, da cultura e da própria literatura, rompendo e subvertendo 

concepções tradicionais de representação e instaurando no universo ficcional novos 

paradigmas sobre os sujeitos e sobre as subjetividades. Como sinônimo de transformação, 

inserem-se nas discussões acerca do contemporâneo a crise da representação do sujeito e, 

sobretudo, os modelos e paradigmas de opressão, interiorizando questões que atravessam 

o próprio contemporâneo, como a representação e o estabelecimento de novas 

subjetividades e novos modos de narrar as experiências.  

Na reconfiguração da representação dos sujeitos e das subjetividades, a construção 

de novos modos de narrar têm se tornado um importante dispositivo de elaboração de 

identidades anteriormente obliteradas e/ou marginalizadas. Assim, o sujeito contemporâneo 

assume identidades distintas em diferentes espaços e momentos, longe de qualquer 

unificação, evidenciando novas posições discursivas.  

É dentro dessa possibilidade de novas posições discursivas que a literatura 

contemporânea brasileira busca repensar a representação, questionando o cânone. Para 

tanto, os escritores demonstram especial preocupação em relação à representação a fim de 

não reafirmar discursos de exclusão e opressão por tanto tempo já proliferados. Narrativas 

como as de Elvira Vigna, por exemplo, são fortes representantes dessa construção literária, 

visto que em seus enredos emergem vozes, principalmente femininas, cuja missão é 

problematizar trajetórias familiares e contextos sociais que põem em xeque os papéis 

tradicionais por tanto tempo imbuídos pelo pensamento patriarcal. 
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É sob esse ponto, inclusive, que o projeto literário de Vigna inova. A autora se propõe 

a repensar sua narrativa e a problematização das memórias é um dentre os muitos caminhos 

escolhidos por ela. A partir de uma memória individual, dentro uma construção 

palimpséstica, outras memórias são construídas. Os acontecimentos passados são no 

presente uma possibilidade de mudança, de transformação. 

A narrativa de Vigna possibilita, portanto, o vislumbramento das contradições que 

envolvem a violência acerca dos sujeitos femininos. A autora questiona as noções pré-

estabelecidas acerca das subjetividades e configura novos processos, nos quais os padrões 

impostos – sobretudo à mulher – são questionados. Ademais, a forma como a autora delineia 

a narradora em sua relação com as outras personagens do romance revela-se uma nova 

perspectiva, considerando-se que o silêncio dessas mulheres será usado por ela como um 

contradiscurso. 
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TRAVESSIAS DA MEMÓRIA EM BLACK DOVE, DE ANA CASTILLO 
 

Juliana Machado Meanda 

 

 
Ana Castillo é uma das mais renomadas escritoras chicanas nos Estados Unidos, 

com uma prolífica carreira literária que se estende por mais de quarenta anos. Aclamada 

pela crítica, sua obra abarca diversos gêneros, tais como poesia, romance, conto, ensaio e 

dramaturgia, através dos quais explora inúmeros temas, que englobam especialmente 

questões de identidade e relações de poder. Nascida e criada em Chicago, Castillo é neta 

de mexicanos e uma das principais vozes a emergir da experiência chicana, isto é, 

daquelas/es que se identificam com questões culturais, sociais e políticas referentes à 

comunidade de estadunidenses de origem mexicana e/ou de mexicanas/os que vivem nos 

Estados Unidos. A autora se identifica como chicana, tendo inclusive apresentado seu 

conceito de feminismo chicano, que denominou Xicanisma, em sua consagrada obra de 

teoria intitulada Massacre of the Dreamers: essays on Xicanisma, cuja primeira edição foi 

publicada em 1994. 

Sua última obra publicada até o momento é seu livro de memórias, intitulado Black 

Dove: Mamá, Mi'jo, and Me (2016). Trata-se de uma coletânea de quinze ensaios 

autobiográficos, sendo que sete deles haviam sido publicados de forma individual entre 1995 

e 2008. Assim, a obra é composta por alguns textos previamente lançados e outros inéditos, 

sendo um deles de autoria de seu filho, enquanto outro ensaio apresenta uma troca de 

correspondências eletrônicas entre a escritora e seu filho quando este cumpria pena na 

prisão. Estas narrativas fragmentadas e vagamente organizadas em ordem cronológica 

compõem um mosaico da vida de Castillo, que entrelaça ainda histórias de sua família 

através de cinco gerações, começando por seus avós, passando por seus pais, por si 

mesma, seu filho e sua neta, abordando especialmente seu próprio papel como filha e como 

mãe, e oferecendo ainda um vislumbre de sua posição como avó.  

Dentre os diversos tópicos abordados nos textos, estão maternidade, migração, 

injustiça social, violência e preconceitos. Além de questões de gênero, a escritora tece 

reflexões sobre classe, sexualidade e etnia, traçando ainda uma genealogia de sua família 

bicultural e rememorando aspectos que atingem não apenas indivíduos, mas todo um grupo 

social subalternizado pela hegemonia estadunidense. Tal como é usual na literatura 

autógrafa, a obra possui fotografias da autora e de seus parentes, totalizando dezessete 

imagens. É relevante mencionar ainda que, em 2016, esta obra ganhou um prêmio literário 
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como melhor livro de não-ficção bissexual pelo Lambda Literary Awards, da Lambda Literary 

Foundation, com sede em Nova York, que por mais de trinta anos tem apoiado livros e 

autores LGBTQ.  

Castillo traz diversas questões identitárias em seus relatos memoriais, sendo 

importante ressaltar como memória e identidade estão em constante diálogo, tal como 

aponta o antropólogo Joël Candau (2016) quando este fala de uma dialética entre as duas, 

que se conjugam, se nutrem mutuamente e se apoiam uma na outra para produzir uma 

trajetória de vida, uma história, um mito, uma narrativa. Isto fica ainda mais evidente nas 

escritas de si, que partem de resgates memoriais para construir narrativas que são 

necessariamente identitárias. Trazendo as palavras de Candau (2016, p. 19): “[...] memória 

e identidade se entrecruzam indissociáveis, se reforçam mutuamente [...] Não há busca 

identitária sem memória e, inversamente, a busca memorial é sempre acompanhada de um 

sentimento de identidade [...]”. Daí que a narrativa autobiográfica conjuga a todo o tempo 

memória e identidade para produzir seu relato: “[…] a memória é também uma arte da 

narração que envolve a identidade do sujeito […]” (CANDAU, 2016, p. 72). 

Já na introdução ao livro, Castillo se apresenta e evidencia sua subjetividade 

multifacetada e contra-hegemônica como mulher chicana, mãe solteira, bissexual, feminista, 

artista e pertencente à classe trabalhadora, pedindo que o leitor busque sentido para ele 

através de seu relato pessoal, ainda que a princípio não veja relação entre sua vida e a 

história narrada. Assim, a autora se mostra em consonância com a posição da pesquisadora 

Leonor Arfuch (2010) quando esta afirma que os relatos de vida delineiam uma cartografia 

da trajetória individual, mas sempre em busca de acentos coletivos, defendendo ainda que 

o relato de uma vida se torna o relato de todos por um desdobramento especular. É relevante 

notar que muitas das obras autobiográficas são escritas quando os autores se encontram 

em um estágio mais avançado de vida, como Castillo, que escreve após completar sessenta 

anos de idade. Como afirma Arfuch (2010), o relato de vida constitui a elaboração de uma 

ordem narrativa, um “passar a limpo” a própria história. 

Ainda na introdução, a escritora entrelaça a história de sua família à dos Estados 

Unidos. Ela menciona seus antepassados, contando que seus avós migraram para aquele 

país devido à Revolução Mexicana, afirmando ainda que a nação estadunidense cresceu a 

partir da exploração do trabalho de muitos imigrantes, como seus antecessores. Castillo 

comenta ainda sobre a questão da fronteira entre México e Estados Unidos, quando este 

aumentou o controle sobre a região com a criação da Patrulha de Fronteira em 1924, 
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enfatizando que o preconceito tem sido enfrentado não apenas pelos mexicanos, mas 

também pelos chineses, enquanto que os imigrantes europeus sempre foram assimilados 

como cidadãos. A autora menciona ainda a ideologia colonialista do Destino Manifesto, 

doutrina que serviu como princípio legitimador para a ocupação e anexação de territórios do 

sudoeste estadunidense durante o século XIX, usado assim como justificativa para a Guerra 

Estados Unidos-México, encerrada em 1848 com a assinatura do Tratado de Guadalupe 

Hidalgo, através do qual o México cedeu grande parte de seu território ao país vizinho. 

Todo esse panorama histórico introduz o leitor ao contexto e à trajetória dos 

chicanos nos Estados Unidos, evidenciando a relevância de sua obra não apenas como um 

relato individual, mas direcionando um olhar mais amplo para toda uma situação 

(neo)colonialista naquele país. Deste modo, o vínculo entre público e privado fica notório na 

forma como Castillo evidencia a conflituosa relação entre Estados Unidos e México, que 

afetou toda uma cadeia intergeracional, traçando uma genealogia de sua família bicultural e 

rememorando aspectos que atingem não apenas indivíduos, mas todo um grupo social. 

Como observa Arfuch (2010), indivíduo e sociedade estão em permanente interação 

dialógica, e deste modo toda biografia é de certa forma coletiva, pois é a expressão de uma 

época, um grupo, uma geração, uma classe, ou seja, de uma narrativa comum de identidade, 

sendo essa qualidade coletiva que torna relevantes as histórias de vida. A biografia nunca 

será somente “unipessoal”, pois envolverá necessariamente a relação do sujeito com seu 

contexto imediato, como a família, a linhagem, a cultura, a nacionalidade, e deste modo 

nenhum autorretrato poderá se desprender da moldura de uma época e, assim, falará 

também de uma comunidade (ARFUCH, 2010). 

Para além do âmbito coletivo, as narrativas possuem a capacidade de trazer outras 

formas de vida e experiências que fogem ao padrão tradicional imposto pela sociedade. 

Como observa Arfuch (2010), há uma articulação indissociável entre o eu e o nós, e isso se 

reflete nos modos como as diversas narrativas podem abrir, para além do caso singular, 

caminhos de autocriação, imagens e identificações múltiplas, dissociadas dos coletivos 

tradicionais, consolidando assim o jogo das diferenças como uma acentuação qualitativa da 

democracia, trazendo novas identidades (políticas, étnicas, culturais, religiosas, genéricas, 

sexuais etc.), isto é, novos modelos de vida possíveis, assim como uma revalorização da 

ideia de minoria como diferenciação da norma ou da normalidade. Uma voz autobiográfica 

pode defender, em seus acentos coletivos, alguma condição de existência (ARFUCH, 2010). 

Tal é a forma como Castillo constrói sua obra, tecendo histórias pessoais que refletem 
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âmbitos sociais e trazem inúmeros tópicos de relevância para o momento atual, em seus 

relatos que tocam em questões de classe, etnia, gênero, dentre outras, que fogem à norma. 

Corroborando este ponto, a professora de Estudos Chicanos Norma Elia Cantú 

(2013) afirma que, para muitas autoras chicanas e latinas, escrever memórias pessoais ou 

autobiografias constitui um exercício de narração de histórias comunitárias, na medida em 

que muitas de suas narrativas atravessam idade, geografia e até mesmo gênero, contando 

uma história compartilhada de injustiça e preconceito. Estes textos relatam as condições 

opressivas para essas mulheres nos Estados Unidos, a partir de suas vozes subalternizadas, 

podendo-se dizer que estas são autobiografias de sobrevivência contra opressões cruzadas, 

que atuam como denúncia de condições políticas e sociais (CANTÚ, 2013). Sem dúvida, a 

obra de Castillo também desempenha tal função, expondo injustiças e opressões vividas por 

ela e por sua família. 

Os três primeiros ensaios da obra são textos previamente publicados, que tratam da 

história dos ancestrais de Castillo. O primeiro deles, “My Mother’s México” (1995), tem como 

foco principal sua linha materna – sua avó María de Jesús, sua mãe Raquel e sua tia 

Florinda, abordando as condições de pobreza de sua família no México, contando que sua 

mãe e sua tia começaram a trabalhar aos dez anos de idade como domésticas. No segundo 

ensaio, “Remembering Las Cartoneras” (2008), a autora retrata a juventude da mãe e da tia, 

contando que aos quinze anos sua mãe e algumas primas foram trabalhar em uma fábrica 

que fazia caixas de papelão, daí o título do ensaio em espanhol, revelando ainda que sua 

tia, e não sua mãe, era sua confidente. Já o terceiro, “Her Last Tortillas” (2009), fala de sua 

mãe e de sua avó, apontando que a autora cuidou da mãe idosa por dois anos, pois, como 

era escritora, este não era considerado um trabalho “de verdade” por sua família, desvelando 

ainda que a mãe se relacionava melhor com a filha mais velha, a quem, curiosamente, não 

chama de irmã. Ela fala ainda de como a tradição do preparo da tortilla, alimento típico 

mexicano, conecta diferentes gerações de mulheres de sua família. 

É interessante analisar como são feitas as escolhas do que é narrado do passado, 

trazendo a observação de Candau (2016, p. 71): “É o distanciamento do passado que o 

permite reconstruir para fazer uma mistura complexa de história e ficção, de verdade factual 

e verdade estética”. O pesquisador vem lembrar, assim, de como há um processo de 

reconstrução e de ficcionalização na narração do passado, afirmando que a reconstrução 

feita nas autobiografias consiste em dominar o próprio passado para inventariar não o vivido, 

mas o que fica do vivido (CANDAU, 2016). Neste sentido, Arfuch (2010) defende que história 
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e ficção compartilham procedimentos de ficcionalização e que cada uma possui um regime 

discursivo de veracidade, sendo que a obra literária engloba história e ficção. Deste modo, 

as escritas de si não escapam a esta imbricação entre “real” e “ficcional”, e, especialmente 

no caso da autobiografia, poderia-se pensar: de que outra forma seria possível relatar 

situações prévias à vida de quem a escreve senão por narrativas de outros? Ou como 

formula Arfuch (2010, p. 141): “[...] como aceder à própria biografia em seus momentos 

precoces (o nascimento, a origem, a primeira infância), se não for ‘por palavras alheias dos 

meus próximos’, por uma trama de lembranças de outros [...]?” 

A partir do quarto ensaio, Castillo traz suas próprias lembranças, sendo que este é 

o primeiro texto totalmente inédito do livro e o mais extenso de todos, intitulado “Peel Me a 

Girl”, no qual a autora narra sua adolescência, momento em que começava a se descobrir8: 

“[...] naquela época eu estava desenvolvendo uma espécie de identidade, que vem como 

parte integrante de ser uma adolescente. Aquela identidade não era nem preta nem 

branca.”9 (CASTILLO, 2016, p. 58). A autora fala de como se percebeu não branca, dizendo 

que, com sua pele marrom-avermelhada, traços indígenas e cabelo escuro, o comentário 

usual era de que ela nem poderia ser estadunidense. Fala ainda de como se descobriu 

pertencente a uma etnia que fugia tanto do padrão branco dominante como ainda do 

subalternizado negro, porém também se percebendo como parte de um grupo social 

discriminado. Esse sofrimento vivido por Castillo devido ao racismo certamente traz 

experiências de muitas outras pessoas em situação semelhante. Como afirma Arfuch (2010), 

as narrativas autobiográficas promovem uma vivência estética representativa de outras 

vidas, indo além de si mesma e ressoando uma inquietude existencial. 

Além da questão étnico-racial, Castillo narra como se sentia negligenciada pelos 

pais: “Eu gostaria de ter tido uma mãe com quem conversar – ou um pai. Em vez disso, 

meus pais mostraram pouco interesse na jovem mulher que crescia sob seu teto, [...] que 

chorava em silêncio ou em voz alta e de qualquer maneira era ignorada.”10 (CASTILLO, 

2016, p. 58-59). Um pouco adiante, ela volta a este ponto, mencionando seu sofrimento pela 

falta de amor e proteção familiar, o sentimento de ter sido deliberadamente negligenciada, 

dizendo que enquanto escreve sobre isto se passou tanto tempo que diz não poder afirmar 

 
8 Todas as traduções livres são de minha autoria, e as respectivas citações originais constam em notas de 
rodapé. 
9 “[...] by then I was developing something of an identity, which comes part and parcel with being a teen. That 
identity was neither black nor white.” 
10 “I would have liked to have a mother to talk with – or a father. Instead, my parents showed little interest in the 
young woman growing up under their roof, [...] who cried quietly or loudly and either way was ignored.” 
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que essa falta de apoio dos pais a afeta nitidamente, mas que suspeita de que não seja 

coincidência ter achado difícil manter um relacionamento íntimo ao longo de toda a sua vida. 

Assim, ao mesmo tempo em que relata suas memórias, a autora faz uma avaliação de todo 

o seu percurso de vida a partir de uma questão de seu passado. 

Ainda neste ensaio, Castillo relata sua conscientização com relação às questões de 

gênero, percebendo como as mulheres não tinham os mesmos direitos que os homens. Além 

disso, ela narra os assédios que sofreu e ainda uma tentativa de estupro, refletindo sobre 

como essa violência a abalou não somente em relação ao ato em si, mas com relação a 

todo o contexto, pois decidiu não denunciar o criminoso à polícia, não por falta de coragem, 

mas por experiências prévias negativas com a instituição policial, uma vez que jovens de 

sua etnia eram intimidados pela polícia o tempo todo. Ela comenta ainda que não se falava 

sobre estupro nos anos 1970, e que o crime era visto como um jogo. Além de tudo, afirma 

que mesmo que o homem tivesse conseguido estuprá-la, era uma época – e indica como 

semelhante à de hoje – em que esses crimes raramente eram condenados e, no processo, 

a vítima era submetida a mais humilhações, falando ainda sobre o abuso policial contra 

mulheres. Soma-se a tudo isso a falta de apoio da própria mãe, que fez apenas um 

comentário, como se tal ato fosse algo banal e comum: “Ela simplesmente aconselhou: ‘Um 

homem é um homem antes de qualquer outra coisa’, como se ela tivesse memorizado essa 

frase desde a época de sua infância.”11 (CASTILLO, 2016, p. 77). 

Ao fim do ensaio, Castillo fala sobre suas origens, afirmando que veio de uma 

linhagem de povos indígenas com profundas conexões com a América do Norte, e que 

nenhuma nova nação, colonos, invasores ou conquistadores poderiam diminuir essa ligação, 

expondo ainda que essa história não foi ensinada nas escolas, pois na Chicago de 1971 

apenas as opiniões, histórias e cultura dos brancos pareciam importar. A autora faz assim 

uma denúncia da imposição de uma história oficial, contada a partir do ponto de vista 

hegemônico. O professor Juan Velasco (2004) afirma que as vozes únicas da autobiografia 

chicana são expressas por meio de uma rede de códigos culturais que envolvem 

liminaridade, hibridismo e o desafio às fronteiras criadas pelas culturas tradicionais e pela 

verdade oficial, acrescentando que as narrativas autobiográficas chicanas tornam-se uma 

forma de transcender a invisibilidade, que é o principal efeito da opressão, sendo a memória 

o elo entre a construção literária e a história na autobiografia.  

 
11 “She simply advised, ‘A man is a man before anything else,’ as if she had had that line memorized since the 
time of her own girlhood.” 
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Diversos ensaios do livro tratam da relação de Castillo com seu único filho, Marcello, 

abordando alegrias e dificuldades em seu papel de mãe. Em “Bowing Out” (1999), a autora 

relata mais especificamente sua relação com seu filho já adolescente, quando, aos quinze 

anos, começa a se distanciar do laço maternal. Já em “Are Hunters Born or Made?” (2005), 

a autora expõe seu desgosto como feminista ao perceber que o filho, já entrando na idade 

adulta, reproduz o estereótipo do homem "macho"/predador/caçador, agindo contra tudo o 

que ela quis passar na sua educação em termos de respeito às mulheres. Ela afirma que ele 

tinha consciência política, mas parecia não ter consciência de gênero: “Ele compreendia 

questões de raça e classe, especialmente com relação aos latinos. Porém, eu não tinha 

tanta certeza naquele momento de que as mulheres tinham tido muito progresso desde 

minha época como jovem ativista em Chicago.”12 (CASTILLO, 2016, p. 139). O artigo 

“Swimming with Sharks” (2008) aborda a mudança no relacionamento e a reaproximação 

com o filho quando este já está adulto. Já o inédito “What’s in a Nombre”, foi escrito por 

Marcello enquanto ele esteve na prisão, e aborda a escolha do seu nome artístico e a 

influência de seus pais em sua vida, homenageando especialmente sua mãe escritora. 

No também inédito “Mi’jo’s Canon in D Major”, Castillo fala sobre a prisão do filho, 

condenado a vinte e seis meses por roubo, relatando suas dificuldades como mãe para 

enfrentar essa dolorosa experiência e enumerando os cinco estágios do luto pelos quais 

passou. Ela reflete sobre maternidade, drogas e racismo, criticando a forma como pessoas 

não brancas são alvo de padrões diferenciados quando se trata do sistema prisional dos 

Estados Unidos: “O fato de que certos indivíduos – geralmente brancos, geralmente com 

conexões – vão para a reabilitação enquanto as massas apodrecem na prisão é um fato do 

nosso sistema falido.”13 (CASTILLO, 2016, p. 171). Deste modo, a autora realiza uma crítica 

e denúncia, enfatizando a injustiça perpetuada pela hegemonia. Arfuch (2010) ressalta o 

aspecto do espaço da coletividade no relato biográfico, uma vez que os valores em jogo nele 

são indissociáveis da particular inscrição do sujeito em seu contexto sócio-histórico e 

cultural, que pode inclusive assumir o caráter de uma épica coletiva. Castillo diz ainda que 

para continuar em contato com o filho e buscar amenizar a dor de ambos, ela enviava livros 

a ele, e eles começaram a trocar e-mails diariamente. É justamente essa troca de 

 
12 “He understood race and class issues, especially with regards to Latinos. Nevertheless, I wasn’t so sure at 
that moment that mujeres had made all that much progress from my own days as a young activist in Chicago.” 
13 “The fact that certain individuals – usually white, usually with connections – go to rehab while the hordes go 
to prison to dry up is a fact of our broken system.” 
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correspondências eletrônicas que aparece no artigo seguinte, o também inédito “Love, Your 

Son, Marcello”, mostrando a intimidade da relação entre os dois neste período tão delicado. 

Em “When I Died in Oaxaca” (2003), Castillo também explicita o amor por seu filho, 

relatando uma experiência de quase-morte, quando percebeu que o amor por ele era maior 

do que por sua própria vida. Ela reflete: “O amor, aprendi, transcende esta vida e a vida 

transcende tudo o que percebemos – o que significa, é claro, que ambos vão além das 

limitações da existência corpórea.”14 (CASTILLO, 2016, p. 126). A questão da religiosidade 

e espiritualidade aparece de forma mais explícita no inédito “Searching the Other Side”, em 

que Castillo relata quando foi questionada a respeito da crença em Deus por sua neta 

Mariana. A autora diz que sua própria relação com o conceito de Deus não foi isenta de 

dúvidas por longos períodos, e que se desligou da Igreja Católica quando se tornou adulta, 

decidida a não ser mais uma católica praticante. Contudo, fala de sua ligação com a Virgem 

de Guadalupe, importante símbolo cultural e espiritual mexicano e chicano: “O poder 

feminino chegou a mim quando criança na forma de Nossa Senhora de Guadalupe. Eu me 

conecto com ela tanto cultural quanto espiritualmente.”15 (CASTILLO, 2016, p. 253). Ela 

ressalta que as chicanas acreditam na santa e que ela representa uma força que podem 

invocar de dentro de si mesmas para lembrar de sua própria coragem, observando que cada 

uma faz isso de maneira diferente. Tal como afirma Velasco (2004), o texto autobiográfico 

chicano articula o espaço das demandas sociais, ressalta o conhecimento experiencial de 

seus indivíduos e recria a comunidade chicana imaginária e seus mitos.  

Em um dos ensaios, o também inédito “On Mothers, Lovers, and Other Rivals”, a 

autora aborda mais explicitamente sua sexualidade, falando do relacionamento com uma 

mulher, que foi seu grande amor. Aborda ainda as dificuldades em ser mãe e estar com uma 

pessoa do mesmo sexo, além de, após o rompimento, ter sido acusada de abandonar o 

“front” lésbico – demonstrando o preconceito vivido por ela ao não se colocar 

especificamente como lésbica, mas bissexual. Ela diz que embora tenha tido relações 

românticas com mulheres e com homens, permaneceu sozinha durante a maior parte de sua 

vida. O tema da solidão é abordado no texto inédito “And the Woman Fled into the Desert”, 

em que Castillo conta que deixou Chicago para ir viver no deserto de Chihuahua, e como 

aquela paisagem se refletiu em sua escrita. Naquele cenário, próximo à fronteira entre 

 
14 “Love, I learned, transcends this life and life transcends all that we perceive –  which means, of course, that 
both go beyond the limitations of corporeal existence.” 
15 “Feminine power came to me as a child in the form of Our Lady of Guadalupe. I connect with her culturally 
as well as spiritually.” 
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Estados Unidos e México, a autora lembra dos imigrantes que constantemente, há gerações, 

fazem viagens perigosas para tentar atravessá-la, o que se refletiu no tema principal de um 

de seus romances, intitulado The Guardians (2007). 

O último artigo traz o título do livro, “Black Dove”, texto inédito em que Castillo fala 

principalmente sobre sua mãe, dizendo que nunca se dirigiu à filha em inglês, e revelando 

que o nome do texto e do livro vem de uma canção em espanhol chamada “Paloma Negra”, 

que sua mãe cantou para ela quando esta saiu de casa, que dizia: “Não sei se devo 

amaldiçoar você ou rezar por você”. Pode ser feito ainda um paralelo com o termo “black 

sheep” – a “ovelha negra” da família, aquela que rompe com os papeis esperados, 

desafiando as convenções estabelecidas, tal como fez Castillo, que nota a ironia do nome 

da canção, já que, quando era criança, um dos apelidos dados a ela por sua mãe era 

Palomita Blanca. A autora fala ainda sobre seu pai, seu ex-marido e pai de seu filho, e sobre 

o início de sua carreira literária, além de como se tornou professora e esteve sempre bem 

próxima do feminismo e dos estudos étnicos. Ao lembrar de sua mãe, frequentemente 

apresentada como uma mulher pouco afetuosa e reservada, a escritora reflete sobre a forma 

como esta relação a fez se tornar uma mãe diferente: “Ao longo de toda a minha vida, eu 

ansiei por aquele vínculo com ela e, muitas vezes, não o sentia. Sem dúvida, isso me 

provocou a ser a mãe que me tornei – mais aberta. Presente. Além de zonas de conforto.”16 

(CASTILLO, 2016, p. 262). Sua mãe foi assim, em certo sentido, um modelo a não ser 

seguido, e Castillo buscou um caminho alternativo ao dela em diversas esferas, inclusive na 

construção de sua maternagem. Sua mãe, contudo, não deixa de ser uma peça fundamental 

na vida da autora, como já indica o subtítulo de seu livro (“Mamá, Mi’jo, and Me”), ressaltando 

que sua identidade se constitui por suas relações, especialmente com sua mãe e com seu 

filho. 

Fechando o livro, Castillo escreve um breve encerramento, que denomina “Coda”, 

no qual volta a se dirigir mais diretamente ao leitor, enfatizando aquilo que conecta as 

pessoas – suas histórias: “Dia a dia, cada um de nós forma suas próprias narrativas de 

sobrevivência, de amor, de família. Tenho dedicado minha vida a formar minhas histórias, 

que espero, acima de tudo, que você tenha gostado.”17 (CASTILLO, 2016, p. 277). A autora 

estabelece assim um vínculo afetivo com seu leitor, valorizando as histórias de todos e 

 
16 “Throughout my life I yearned for that tie with her, and often I did not feel it. No doubt, it provoked me to be 
the mother I became – more open. Present. Past comfort zones.” 
17 “Day to day, we each form our own narratives of survival, of love, of family. I’ve dedicated my life to forming 
my stories, which I hope, above all, you have enjoyed.” 



 

78 

 

colocando sua trajetória de vida não como algo extraordinário, mas como resultado de 

conquistas das gerações anteriores e das oportunidades que conseguiu abraçar ao longo 

de sua vida, com todas as suas dificuldades e superações. 

Através destas coleções de momentos e memórias, Castillo faz a travessia entre o 

pessoal e o coletivo, entre sua vida e a de sua família, mostrando que o ato de lembrar o 

passado vai além da linearidade narrativa tradicional, explorando as interseções entre 

experiências compartilhadas e vivências pessoais únicas. Como observa Velasco (2004), a 

autobiografia chicana situa uma nova perspectiva entre a escrita como confissão e simpatia 

e a escrita como desnaturalização da norma visando o cultivo da agência, fazendo da 

memória pessoal uma intervenção política, ressaltando que, desde o Movimento dos Direitos 

Civis, a autobiografia chicana se redefiniu como, e continua sendo, uma arma política. É 

deste modo que Castillo atua através de sua obra, abordando com especial vigor injustiças 

sociais através das lentes frequentemente negligenciadas da maternidade e da família, 

denunciando a historiografia excludente, a dominação estrutural e atuando contra a 

supressão da heterogeneidade. 
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DA MARGEM PARA O CENTRO DA HISTÓRIA: UMA PERSPECTIVA CONTRA-
HEGEMÔNICA NO ENSINO DE PLA  
 

Joice Eloi Guimarães 
 
 

Introdução 

  

 O ensino de português na Coreia do Sul em nível universitário ocorre, atualmente, em 

três instituições, na Busan University of Foreign Studies (BUFS), na Dankook University 

(DKU) e na Hankuk University of Foreign Sudies (HUFS). Nesta última está presente em 

dois departamentos, o Departamento de Português, localizado em Seul, e o Departamento 

de Estudos Brasileiros, na cidade de Yongin. 

 A experiência didática apresentada neste trabalho foi realizada com alunos do 

Departamento de Estudos Brasileiros, no segundo semestre de 2020. Tendo como norte a 

proposta poscolonial18 para o ensino de PLA (BIZON; DINIZ, 2019), as atividades realizadas 

visaram promover narrativas que, em geral, são deixadas à margem ou são até mesmo 

excluídas em prol de uma visão hegemônica de aspectos da história brasileira. Ao final das 

discussões, os alunos realizaram uma tarefa orientada para a elaboração de uma proposta 

de valorização de um dos povos que fazem parte da construção histórica e social do Brasil. 

Os textos produzidos nessa atividade são objeto de análise neste estudo. Para tal 

análise, coloca-se em diálogo as perspectivas teóricas que orientaram o desenvolvimento 

das atividades didáticas e os enunciados escritos pelos alunos, com foco, nessa interação 

dialógica, na dimensão discursiva que constitui esses textos (BAKHTIN, 2011; 

VOLOCHÍNOV, 2018). A análise empreendida visa localizar a ampliação de olhares sobre 

os discursos que narram aspectos da constituição da sociedade brasileira e a instauração 

de diálogos interculturais, em que emerge a relação entre culturas, entre o eu e o outro. 

Para consecução desses objetivos, este trabalho está organizado da seguinte forma: 

primeiramente, discorre-se brevemente sobre o embasamento teórico que norteou o 

desenvolvimento da experiência didática. Em seguida, apresenta-se o contexto em que essa 

experiência foi realizada. A terceira e quarta seções são dedicadas ao relato da sequência 

de atividades desenvolvidas e a proposta de produção textual. A quinta seção é destinada à 

apresentação e discussão dos dados. Por fim, são apresentadas algumas considerações 

finais da pesquisa. 

 
18 Ao longo deste texto utilizarei a mesma grafia, sem hífen, que consta em Bizon e Diniz (2019).  
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Diálogos interculturais e a proposta poscolonial de ensino de PLA 

 

No ensino de línguas adicionais, inevitavelmente, coloca-se em diálogo também 

culturas. É, dessa forma, um processo marcado pela interculturalidade (MAHER, 2007). 

Assim, no ensino de PLA, especificadamente no ensino do português do Brasil, estão 

presentes elementos concernentes àquilo que constitui e particulariza a sociedade brasileira. 

Nesse sentido, torna-se relevante a reflexão acerca das escolhas docentes nesse contexto, 

sobretudo aquelas referentes aos temas elegidos nas aulas.  

Essa reflexão está na base da proposta didática desenvolvida por Bizon e Diniz 

(2019). Por conceberem os materiais didáticos como instrumentos de política linguística – já 

que as escolhas dos saberes que os comporão são, inexoravelmente, políticas –, esses 

autores realizam uma análise de uma unidade didática por eles produzida19. Tal análise 

subsidia a construção de propostas didáticas poscoloniais no ensino de PLA, visando 

promover narrativas que, em geral, diferem daquelas tradicionalmente vinculadas ao longo 

da história, buscando assim a reflexão e ampliação de olhares dos aprendizes. 

A orientação metodológica adotada, no que concerne ao ensino da língua, é a 

perspectiva sociodiscursiva. Assim, com base em Volóchinov (2018), compreende-se que a 

ordem metodológica para o ensino de língua parte da dimensão discursiva, dos usos da 

linguagem, para o estudo das formas da língua. Nesse entendimento, a partir de textos de 

diferentes gêneros discursivos e, principalmente, de diferentes fontes, contemplando 

“produções de grupos minoritarizados – e não apenas sobre tais grupos” (BIZON; DINIZ, 

2019, p. 181, grifos no original), Bizon e Diniz (2019) visam evitar o apagamento de discursos 

provenientes de grupos cuja participação na constituição do que hoje se concebe como 

português brasileiro tradicionalmente é deixada à margem nas narrativas hegemônicas. 

Vê-se, portanto, que tal proposta visa se contrapor à predominância, em materiais 

didáticos de PLA, da vertente liberal do multiculturalismo. Nessa vertente se observa que, 

ao reconhecer como legítimas as diferenças entre culturas, a tendência é ora trivializar as 

diferenças, ora as essencializar, elegendo “certas experiências culturais como as únicas e 

‘autênticas’” (MAHER, 2007, p. 260). 

 
19 Unidade Terra à vista presente no livro “Mano a Mano: português para falantes de espanhol” (BIZON; 

FONTÃO; DINIZ, 2021). 
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É possível afirmar que a proposta poscolonial desenvolvida na unidade didática 

analisada por Bizon e Diniz (2019) se aproxima de uma visão intercultural de ensino, na qual 

instaura-se o diálogo entre culturas, sem desconsiderar as relações de poder que estão 

presentes nesse diálogo (MAHER, 2007). Assim, nessa proposta, os autores propõem 

atividades que “iluminam vozes e posicionamentos frequentemente silenciados pelas 

grandes narrativas” (CAVALCANTI, 2013 apud BIZON; DINIZ, 2019, p. 165-166). Nesse 

sentido, incluem textos cuja escolha visa colocar em discussão a heterogeneidade 

discursiva. Nas palavras dos autores:  

 

Isso implica diversificar as fontes dos chamados “textos autênticos”, de forma a que 
elas possam visibilizar posições ideológicas distintas, ou mesmo antagônicas. 
Implica, ainda, trazer textos produzidos por grupos minoritarizados, no lugar de textos 
que meramente falam sobre esses grupos. (BIZON; DINIZ, 2019, p. 168). 

 

Neste trabalho assume-se que, assim como os materiais didáticos são instrumentos 

de políticas linguísticas (BIZON; DINIZ, 2019), as escolhas didáticas dos docentes em 

relação aos saberes que elegem como objetos de ensino em suas aulas também o são. 

Afinal, tais escolhas são marcadas pelas implicações ideológicas do contexto histórico e 

social de sua produção e expressam uma “política definida pelas atitudes (ideológicas) que 

esses sujeitos compartilham em relação aos usos da língua” (GUIMARÃES, 2020, p. 76).  

É com base nesse entendimento que foi desenvolvida a sequência de atividades 

apresentada neste trabalho. Como trata-se de um contexto específico – a aprendizagem de 

português na Coreia do Sul –, primeiramente apresenta-se brevemente esse contexto.  

 

 

O contexto de ensino 

 

A graduação em Estudos Brasileiros na Hankuk University of Foreign Studies, HUFS, 

compreende 8 semestres letivos. As aulas são voltadas ao ensino da língua e de aspectos 

da história, cultura, política e economia do Brasil. Nos dois primeiros anos do curso, o foco 

principal é a aquisição e desenvolvimento da língua portuguesa, em disciplinas curriculares 

que são apresentadas na Tabela 1:  

 

Tabela 1: Organização das disciplinas voltadas ao ensino de português 
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Ano Disciplina Carga horária 
semanal 

 

1 

Conversação Básico (I e II) 4 

Audiovisual Básico (I e II) 2 

Gramática e Composição (I e II) 4 

 

2 

Conversação Intermediário (I e II) 4 

Audiovisual Intermediário (I e II) 2 

Leitura 2 

3 Conversação Avançado (I e II) 2 

Seminário Celpe-Bras/TPPB 2 

4 * Seminário de Cultura e Sociedade brasileira 2 

Fonte: Elaboração própria. 

 

A maioria das disciplinas voltadas ao ensino de português é ministrada por docentes 

brasileiros, com exceção de Gramática e de Leitura, sob responsabilidade de docentes 

coreanos. Também as disciplinas, que não têm como foco o ensino da língua, são 

ministradas por professores coreanos. Desse último conjunto, apenas “Seminário de 

sociedade e cultura brasileira”, é ministrada por professores brasileiros. Os objetivos dessa 

disciplina estão relacionados, mais especificadamente, a aspectos da cultura e da sociedade 

do Brasil. 

A disciplina “Seminário de sociedade e cultura brasileira” 20 é ofertada no primeiro e 

segundo semestres letivos de cada ano, respectivamente Seminário I e II. É destinada aos 

estudantes que estão no quarto ano do curso, ainda que, não raro, estudantes dos anos 

precedentes também optem em cursá-la. No entanto, devido a exigência de proficiência 

suficiente para a discussão de temas apenas em português, em geral, os estudantes que 

cursam essa disciplina têm domínio no mínimo em nível intermediário dessa língua.  

A experiência didática apresentada neste trabalho foi realizada no âmbito da 

disciplina Seminário, no segundo semestre de 2020. A turma contava com 13 alunos, 7 deles 

com experiência de intercâmbio no Brasil. As aulas foram realizadas na modalidade on-line, 

com encontros síncronos na plataforma Webex21. As atividades foram realizadas em três 

encontros de 1h50 de duração. A seguir, procede-se uma breve descrição dessas atividades. 

 
20 Utilizarei apenas “Seminário” para me referir a essa disciplina deste ponto em diante.  
21 Webex (https://www.webex.com/ko/index.html) é a plataforma de vídeo conferências e reuniões a distância 

adotada pela HUFS para o desenvolvimento das aulas na modalidade on-line durante o período da pandemia 
causado pela Covid-19. 

https://www.webex.com/ko/index.html
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Descrição da experiência didática 

 

A temática que orientou as discussões da experiência didática relatada neste trabalho 

foi “A constituição do cenário linguístico-cultural brasileiro”. O objetivo principal dessa 

proposta foi possibilitar discussões entre os alunos para o aprofundamento de reflexões 

sobre aspectos da constituição do cenário linguístico do Brasil. Para tanto, foi realizado um 

movimento didático que propunha um olhar a partir de diferentes pontos de vistas para 

alguns dos atores que fazem parte dessa história. 

O primeiro encontro foi dedicado à apresentação da temática, à sondagem do 

conhecimento prévio dos alunos em relação ao assunto e à ampliação de olhares sobre o 

tema. Primeiramente, foi dirigido a eles um questionamento sobre seus conhecimentos 

acerca da constituição do Brasil, sobretudo em relação às línguas presentes no território. 

Como resposta, foi possível observar que seus conhecimentos acerca do tema estavam 

circunscritos à influência portuguesa. Ou seja, no Brasil fala-se português por causa da 

colonização portuguesa. Ao fazê-los perceber a homogeneidade de suas respostas, 

procurou-se demonstrar que a perspectiva por eles apontada é a mesma pela qual, em geral, 

essa história é contada. Mas, isso não significa que seja a única. 

Passou-se, então, a apresentação da história da chegada dos portugueses ao Brasil, 

agora sob uma outra perspectiva, a dos indígenas. Através de materiais diversos como 

imagens, vídeos, poemas e outras expressões artísticas (sobretudo do movimento 

modernista brasileiro), os estudantes foram levados à reflexão da mudança que se operou 

na vida dos indígenas a partir desse ponto, seja nos seus modos de vida, seja nas línguas 

que utilizavam.  

Ao final dessas discussões, foi apresentada uma tarefa para ser realizada em casa e 

discutida na aula seguinte. Nessa tarefa, os estudantes deveriam ler dois textos que relatam 

a chegada dos portugueses ao Brasil de duas diferentes perspectivas (a dos portugueses e 

dos indígenas). E em seguida, relacionar cada um dos textos a duas imagens distintas e 

justificar a escolha. Por fim, deveriam analisar três afirmações sobre os textos, respondendo 

se concordavam ou não com essas afirmações. Esta tarefa é apresentada na Figura 1: 
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Figura 1: Tarefa  

Fonte: Tarefa adaptada de “Mano a mano: português para falantes de espanhol” (BIZON, DINIZ e FONTÃO, 
2021 apud BIZON; DINIZ, 2019). 
 

 

Na semana seguinte, aula 2, iniciou-se a discussão com base nas reflexões dos 

alunos em relação à tarefa proposta. De maneira geral, foi possível perceber que eles 

compreenderam a proposta da tarefa e foram capazes de relacionar as imagens aos textos 

correspondentes, justificando suas escolhas, o que fizeram também em relação ao exercício 

2.  

Após essa atividade inicial, foram apresentados aspectos da política linguística dos 

portugueses no Brasil e como algumas dessas políticas afetaram diretamente as línguas 

utilizadas pelos indígenas. Nesse sentido, ao mesmo tempo em que tomaram conhecimento 

de determinações como aquelas que promoveram o extermínio das línguas indígenas e da 

língua geral no Brasil colônia, os alunos refletiram sobre como esses povos e suas línguas 

foram atingidos por essas determinações. Foi visível o choque que tiveram ao saber a 

quantidade de línguas indígenas existentes no Brasil quando da chegada dos portugueses 

e o número dessas línguas atualmente. 

Desse ponto a discussão foi ampliada para outro importante povo que faz parte do 

cenário linguístico brasileiro – os africanos. Por meio de materiais que retratam a sociedade 

escravocrata brasileira (imagens de navios negreiros, de leilões e anúncios de compra e 

venda de escravos, por exemplo), houve uma reflexão sobre esse período da história do 



 

85 

 

Brasil. Em seguida, essa reflexão foi direcionada para a questão linguística, procurando 

estimular os estudantes a refletir sobre como havia sido para os africanos a comunicação 

ao chegarem ao Brasil e o que havia acontecido com as línguas que falavam, suas línguas 

maternas. Após, realizou-se um exercício com palavras presentes na língua portuguesa cuja 

origem é de palavras de línguas africanas. Os estudantes ficaram impressionados com a 

grande quantidade de palavras que já conheciam e que não sabiam serem resultado desse 

hibridismo linguístico.   

Para incrementar a discussão sobre a importância e influência dos povos indígenas 

e africanos na constituição da sociedade brasileira, solicitou-se, ao final dessa aula, que os 

alunos assistissem em casa dois episódios do Canal do YouTube “Enraizando”, o vídeo 

“Raízes do Brasil – Os Indígenas”22 e “Raízes do Brasil – Os Africanos”23.  

A terceira aula dedicada a essa temática teve início com a socialização dos 

estudantes de suas impressões sobre os vídeos. Após, eles assistiram um trecho do 

documentário “Sem palavras”24, que apresenta relatos de imigrantes europeus, alemães, 

poloneses, italianos etc. perante a política de proibição de uso de suas línguas no período 

de governo de Getúlio Vargas25. A partir do vídeo, deu-se início a discussão da influência 

desses povos e suas línguas na constituição do cenário linguístico brasileiro.  

Por fim, houve a apresentação de uma breve síntese do cenário atual, com base no 

Inventário Nacional da Diversidade Linguística (INDL), que deixa à mostra a falácia do 

monolinguismo no Brasil (CÉSAR; CAVALCANTI, 2007), apontando a estimativa de que 

“mais de 250 línguas sejam faladas no Brasil entre indígenas, de imigração, de sinais, 

crioulas e afro-brasileiras, além do português e de suas variedades”26. 

 Ao final da terceira aula foi apresentada a atividade de produção de um texto. Essa 

proposta é descrita na próxima seção. 

 

Proposta de produção textual 

 

 
22 Canal “Enraizando” disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=cQkA5PDow2s&t=42s Acesso em 07 

de abril de 2021. 
23 Canal “Enraizando”, disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=fGUFwFYx46s Acesso em 07 de 

abril de 2021. 
24 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2WMUGVvRdQA&t=437s Acesso em 27 de abril de 

2021. 
25 Decreto-lei n. 1.545 de 25 de agosto de 1939. 
26 Informações disponíveis em: http://portal.iphan.gov.br/indl Acesso em: 07 de abril de 2021. 

https://www.youtube.com/watch?v=cQkA5PDow2s&t=42s
https://www.youtube.com/watch?v=fGUFwFYx46s
https://www.youtube.com/watch?v=2WMUGVvRdQA&t=437s
http://portal.iphan.gov.br/indl
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Para o desenvolvimento da atividade de produção textual foi utilizada a proposta de 

elaboração de tarefas para o ensino de línguas adicionais desenvolvida por Andrighetti e 

Schoffen (2012). Essa perspectiva visa promover uma reflexão sobre o ensino de língua 

indissociado da cultura, buscando despertar nos alunos uma compreensão intercultural. Nas 

palavras das autoras, é importante: 

 

[...] fazer com que os alunos se questionem sobre os valores 
subjacentes as suas próprias línguas e culturas, fato que vai muito 
além de simplesmente “comparar” a cultura estudada com as culturas 
dos alunos, mas passa por fazer esses alunos perceberem regras de 
comportamento e organização da interação existentes nas suas 
próprias culturas. (ANDRIGHETTI, SCHOFFEN, 2012, p. 20). 

 

Ao adotar essa perspectiva, inevitavelmente, depara-se com um trabalho pautado nos 

usos da linguagem, uso que ocorre, sempre, em um gênero discursivo. De acordo com 

Bakhtin (2011, p. 262, grifos no original), “cada campo de utilização da língua elabora seus 

tipos relativamente estáveis de enunciados, os quais denominamos gêneros do discurso.” A 

constituição dos enunciados e dos gêneros está intrinsecamente ligada à situação 

comunicacional e ao contexto mais amplo em que são produzidos.  

Dessa forma, o estudo do gênero passa pelo estudo das condições de produção dos 

enunciados em determinado gênero (interlocutores e contexto, imediato e mais amplo, de 

comunicação). Assim, na visão de Andrighetti e Schoffen (2012, p. 25), a tarefa didática 

elaborada nessa perspectiva “deve propiciar aos alunos situações comunicativas claras, nas 

quais eles possam reconhecer a posição enunciativa que deverão assumir (quem escreve), 

a posição dos interlocutores (para quem escrevem) e os propósitos de tal escrita.” 

Tendo como norte essa orientação teórico-metodológica, a tarefa de produção textual 

proposta aos alunos sul-coreanos na experiência didática aqui relatada tinha o seguinte 

enunciado: 

 

Você é um especialista em Estudos Brasileiros que foi contratado pelo governo do 

Brasil para elaborar um plano de valorização das influências dos povos (além dos 

portugueses) na língua e na cultura brasileira. No texto conte um pouco do que você 

sabe sobre essa história e escolha um dos povos que estudamos para defender que 

seja valorizado (indígenas, africanos ou algum dos povos imigrantes).  
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Como se pode observar, no enunciado da tarefa estão presentes elementos que 

permitem ao aluno situar-se em uma situação de comunicação, quais sejam: sua posição 

enunciativa de locutor, um especialista em Estudos Brasileiros; a quem sua palavra é 

dirigida, ou seja, o interlocutor, no caso em questão o governo do Brasil e; a finalidade da 

escrita, a elaboração de um plano de valorização de um povo que faz parte da história 

brasileira.   

Após apresentar a situação de produção e os interlocutores envolvidos, ressaltou-se 

aspectos importantes para que o texto configurasse um plano de valorização, como a 

contextualização do povo escolhido no cenário brasileiro, sua importância e influência na 

construção da sociedade e cultura do Brasil e a apresentação de ações que poderiam ser 

realizadas em prol da valorização desse povo. Além disso, aspectos linguísticos também 

foram ressaltados, como o uso da linguagem tendo em vista esse gênero e o interlocutor.   

Os 13 textos produzidos nessa atividade são objeto de análise neste estudo, cujo foco 

concentra-se na dimensão discursiva da linguagem, no diálogo que os enunciados 

produzidos pelos estudantes estabelecem com a proposta metodológica de produção textual 

(pequeno tempo) e com o conjunto de vozes que integram seus horizontes apreciativos 

quando o tema é a história oficial do Brasil (grande tempo) (BAKHTIN, 2011). 

A análise dos textos visa responder às seguintes questões: (i) foi possível observar 

nos textos a ampliação de olhares sobre os discursos que narram aspectos da constituição 

linguístico-cultural da sociedade brasileira? e (ii) houve a instauração de diálogos 

interculturais nesse processo educativo?  

 

Novos olhares para a história: análise dos textos produzidos pelos alunos  

 

Considerando que os povos escolhidos pelos estudantes para a produção do plano 

de valorização marcam, de antemão, um posicionamento desses sujeitos na realização da 

tarefa, faz-se importante mencionar esses povos e o quantitativo de estudantes que os 

escolheu: africanos (6 estudantes), indígenas (1 estudante), alemães (2 estudantes), 

italianos (2 estudantes), coreanos (1 estudante) e japoneses (1 estudante). 

Primeiramente, chama atenção a presença de coreanos e japoneses entre os povos 

escolhidos pelos estudantes, pois esses povos não constavam nas discussões realizadas 

durante as aulas. No entanto, tendo em vista o contexto específico de realização dessa 

atividade, pode-se elencar possíveis razões para essa escolha, como: o interesse pessoal 
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dos alunos por esses povos, haja vista a nacionalidade deles, coreanos, e a proximidade 

geográfica e histórica que têm com o Japão, além das influências notórias em artefatos da 

indústria cultural japonesa atual (cinema, música, etc.). Ainda que tais razões não estejam 

explícitas em seus textos, algo que se considera como exemplo de atendimento da proposta 

de produção – um plano de valorização dirigido ao governo brasileiro – é fato que constituem 

o contexto extraverbal de produção de seus enunciados, já que as possibilidades de sentido 

de um enunciado “não se esgotam em seu material linguístico, estendem-se ao contexto 

extraverbal de [sua] produção” (GUIMARÃES, 2020, p. 84). 

Ao elegerem como tema para a realização de seus planos de valorização os povos 

coreanos e japoneses os alunos deixam à mostra o processo intercultural na aprendizagem 

de PLA, pois trazem para o diálogo sobre a língua do outro e na língua do outro, aspectos 

da sua própria cultura ou, daquilo que têm interesse e/ou aproximação com a sua cultura.  

O excerto 1 serve de exemplo a esse diálogo e permite observar, também, o 

direcionamento, no texto, do enunciado do aluno ao interlocutor presumido, o que demonstra 

seu conhecimento acerca dos padrões determinados para essa situação interacional27.  

 

(Excerto 1): Eu gostaria apresentar um povo coreano que mora no Brasil, eu tenho certeza 
que com eles você, o governo do Brasil, pode realizar um sucesso sensível econômico e 
curtural! Antes de eu explico sobre isso, você sabe quantos imigrantes coreanos vivem no 
Brasil? Agora cerca de 50,000 coreanos estão no Brasil entre eles, 47,000 coreanos vivem 
em São Paulo. é mais do que você achou? Lá em Sao Paulo até tem uma cidade coreana 
se chama Bom Retiro. Então vou falar um pouco sobre história dos eles.  

 

Outro ponto que chama atenção nos textos produzidos no âmbito dessa experiência 

é o elevado número de estudantes que tenha optado em escrever seus textos sobre os 

povos africanos. Dentre os motivos para tal escolha, infere-se, esteja a sensibilização dos 

estudantes com relação ao período da escravidão no Brasil, algo que os deixou muito 

impressionados e, além disso, o reconhecimento deles de vários aspectos da cultura 

brasileira que têm a influência dos africanos como o samba, a capoeira e a feijoada, por 

exemplo. Este reconhecimento deve-se, em grande medida, a esses aspectos figurarem, 

em geral, como verdadeiros cartões postais do Brasil aos estrangeiros, e que são, muitas 

vezes, trivializados como representantes únicos da cultura brasileira.    

 
27 Todos os excertos dos textos dos alunos aqui apresentados foram reproduzidos como no original.  
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Nos excertos apresentados a seguir é possível observar a sensibilização mencionada 

anteriormente e a relevância que os estudantes atribuem aos africanos no contexto brasileiro 

em diferentes aspectos. 

 

(Excerto 2): O povo eu escolhei é os africanos. Entre os povos que estão consistindo o 
Brasil hoje, o povo que mais tinha sofrido é os africanos, [...] a triste de partir de lar, e o dor 
que os índios já sofram; supressão. Mas, o povo atribuiu mais a construção do país nos 
aspectos físicos e culturais também. Agora, entre as coisas mais brasileiras tem muitos 
fatores que vieram deles.  

 

(Excerto 3): Dessa forma, os africanos são membros importantes do Brasil. Eles tiveram 
uma grande influência na cultura e na prosperidade brasileiras e contribuíram para o 
desenvolvimento do Brasil.  
 

No excerto 4, ao construir o seu plano de valorização dos povos africanos, o 

estudante utiliza como exemplos de elementos da cultura africana aqueles aspectos que, 

em geral, são mais traduzidos como referências dessa cultura no Brasil “como samba ou 

feijoada”. Esse enunciado denuncia a presença da vertente do multiculturalismo liberal nos 

processos de ensino de outras línguas-culturas. Nessa perspectiva, em geral, “as diferenças 

são sempre trivializadas: celebra-se apenas aquilo que está na superfície das culturas 

(comidas, danças, música), sem conectá-las com a vida real das pessoas e de suas lutas 

políticas.” (MAHER, 2007, p. 260).   

 
(Excerto – Texto 4): O que eu recomendo para o governo brasileiro é fazer um dia que não 
tem cultura africano. Contraditoriamente, as pessoas sentem a necessidade quando perdem 
o que elas já possuíram. Usando esse principal, num dia, se todas coisas africana, como 
samba ou feijoada etc., forem proibidas, todas pessoas vão perceber o quanto a cultura 
africana influencia à cultura brasileira. 

 

Ainda sobre o excerto 4, vale ressaltar também a estratégia utilizada pelo estudante 

para que os brasileiros percebam, através da ausência, a importância da cultura africana e 

suas influências. Tal estratégia remete a mesma que se intenta desenvolver com a prosposta 

poscolonial de ensino, na qual há uma tentativa de transformar as vozes ausentes na história 

em presenças nos processos de ensino de PLA. 

A presença dos imigrantes europeus no Brasil foi alvo de 4 textos produzidos no 

âmbito desta experiência, dois deles sobre os imigrantes alemães e outros dois sobre os 

italianos. No excerto 5, reproduzido a seguir, é possível observar que o estudante, ao tratar 
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dos italianos, enfatiza uma característica comumente conhecida do Brasil – a diversidade 

étnica.  

 
(Excerto 5): Os ítalo-brasileiros são o segundo grupo de imigrantes brancos depois dos 
portugueses. Isso significa que o Brasil é um país muito colorido. Então, eu acho muito 
importante manter essa aparência. É um soft power em si. No mundo moderno, o soft power 
como imagens e justiça é muito importante. Então, o governo tem que pensar sobre a 
maneira de unir várias pessoas de diferentes origens. 

 

Observa-se nesse excerto que a questão da diversidade é destacada como potencial 

do Brasil em relação a outros países. Pode-se inferir que o aluno tenha operado com esse 

enunciado em relação ao Brasil uma relação alteridade e diferenciação, afinal o povo 

coreano apresenta, em relação ao Brasil, uma maior homogeneidade étnica. Essa relação é 

necessária à construção das identidades, afinal, “é na presença do outro, em oposição ao 

outro, no contraste com o outro que eu me defino e marco quem sou.” (MAHER, 1996, p. 

21). 

  No excerto 6, encontra-se outro plano de valorização construído com o objetivo de 

valorização dos povos africanos. A proposta que se observa nesse excerto é a utilização de 

uma estratégia presente na cultura do aluno – a celebração do dia do Hangul, o alfabeto 

coreano.   

 

(Excerto – Texto 6): Para manter esta cultura continua sobreviver no Brasil, precisa-se 
realizar a conscientização da cultura dos negros e africanos. Por exemplo, o governo 
coreano criou o dia de Hangul, no dia 9 de outubro para comemorar a inventação de Hangul, 
o alfabeto coreano. Neste feriado, muitos eventos para comemorar e motivar o orgulho de 
ter o Hangul são realizados. Como a Coreia, o governo brasileiro também precisa motivar 
vários eventos para concientização da linguagem e a cultura africana. 
 

O enunciado presente no excerto 6 deixa à mostra o estabelecimento de relações 

entre a cultura em estudo e a cultura do aluno. Assim, observa-se que, ao construir seus 

argumentos, selecionando, para tanto, elementos da sua cultura, o aluno coloca em diálogo 

esses dois centros de alteridade, o eu e o outro.  

Dessa forma, vê-se que nos planos de valorização ainda que estejam presentes 

elementos que remetam a um histórico de ensino linguístico-cultural baseado na vertente do 

multiculturalismo liberal, os textos produzidos permitem entrever um avanço para além da 

imagem de correlação tradicionalmente operada entre língua e cultura, no contexto 

brasileiro, e as influências portugueses, para uma visão mais crítica dessa história, na qual 
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o posicionamento em defesa da heterogeneidade cultural e linguística que constitui o Brasil 

coloca em diálogo elementos de diferentes culturas. 

 

 
Considerações finais 

 

O desenvolvimento da experiência didática aqui descrita mostrou que os aprendentes 

sul-coreanos de português apresentavam uma visão do tema estudado em consonância com 

a narrativa tradicional, que apresenta um discurso etnocêntrico da constituição do cenário 

linguístico-cultural brasileiro. Essa visão tende a reduzir o leque de influências que 

participaram (e participam) da multiplicidade cultural e linguística do Brasil. 

A análise das produções escritas indica que houve, por parte dos alunos, reflexões 

sobre os processos que reduziram, ou silenciaram, na narrativa da história brasileira o 

importante papel dos diversos povos que fazem parte dessa história, deixando à mostra o 

diálogo que estabeleceram com as discussões que precederam a atividade da escrita. Ao 

entrar no horizonte apreciativo dos alunos, os diferentes povos que fazem parte dessa 

história inserem nesse horizonte, também, outras perspectivas, possibilitando um olhar mais 

plural e para além da visão em geral conhecida da constituição do cenário linguístico 

brasileiro. Dessa forma, as produções revelam uma ampliação de olhares e “movimentos de 

ruptura com a indiferença ao Outro” (BIZON; DINIZ, 2019, p. 183). 

Nos argumentos que apresentam em defesa da valorização desses povos, foi 

possível observar a presença de elementos da cultura dos alunos, indicando que houve, 

nesse processo educativo, o estabelecimento de relações dialógicas (de sentido) entre 

aquilo que reconhecem e aquilo que se mostra como um “caminho misterioso” 

(VOLÓCHINOV, 2018) no processo de aprendizagem da língua alvo.  
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ESCRAVIDÃO E RACISMO: REFLEXO DE UMA “TRAGÉDIA” EXISTENCIAL EM 
ÚRSULA, DE MARIA FIRMINA DOS REIS 

 
Márcia Cristina Becker 

 
 

No início do século XIX, precisamente no ano de 1822, muitos acontecimentos 

importantes marcaram a vida do povo brasileiro, dentre eles merecem destaque a 

independência política do Brasil e o nascimento da escritora Maria Firmina dos Reis. 

Sobre a independência não será necessário aclarar, visto que mesmo promulgada 

a separação entre Brasil e Portugal, no ano em questão, a República demorou décadas para 

se efetivar e, mesmo assim, ainda hoje a nação peleja por uma verdadeira emancipação 

econômica e social. No entanto, sobre a primeira romancista brasileira é de insigne 

aproveitamento o conhecimento a seu respeito, bem como primordial a consciência sobre 

suas obras, em especial, o romance Úrsula, precursor da temática abolicionista na literatura 

brasileira e o primeiro romance da literatura afro-brasileira, entendida como de autoria 

afrodescendente.  

Maria Firmina dos Reis nasceu em São Luís do Maranhão, em 11 de março de 1822. 

Foi esquecida por décadas, apesar da fulgente carreira como escritora, professora, 

musicista e criadora da primeira escola mista do Brasil. O romance de destaque da referida 

autora é, por sua vez, uma obra comprometida em narrar a conjuntura do ser negro no Brasil. 

Publicado originalmente em 1859, Úrsula é um instrumento de crítica à escravidão por meio 

da humanização de personagens escravizados. 

Há em Úrsula uma narrativa congruente com as narrativas de sua época sobre dois 

jovens brancos que se apaixonam e tentam de todas as formas concretizar o amor que 

sentem e, mesmo “mesquinho e humilde”28, o livro apresenta três personagens negros que, 

apesar de não serem protagonistas, falam dentro do romance delatando a escravidão. 

Assim, o conflito que nos foi dado a conhecer através dessas “vozes negras” da obra 

Úrsula, de Maria Firmina dos Reis, “cala bem fundo na interpretação moderna de tragédia” 

(Lesky, 1996, p. 47), pois aborda e justifica questões atemporais, como a escravidão e, 

inerentemente, o racismo. 

O racismo, por sua vez, é a crença que um indivíduo tem de que a etnia do outro é 

inferior simplesmente porque é diferente da sua. É também a causa de tantas perseguições, 

 
28 REIS, 2018, p. 93. 
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mortes, opressão e violência que perdura até os dias atuais. Apesar de remontar há séculos 

e vir enraizado à escravidão, permanece protagonizando uma dura desumanização do ser.  

Vemos que traficantes de escravos e escravizadores mantinham suas práticas não 

por serem racistas, mas tornaram-se racistas porque se beneficiaram dos escravos para 

obter lucro e por isso criaram um conjunto de atitudes discriminatórias em relação aos negros 

para justificar esse sistema escravocrata econômico. 

Assim os escravos eram vistos como pessoas sem nenhum direito, sem-terra, sem 

raízes, alienadas do seu país e sem direitos de nascimento; e um negro era, então, uma 

pessoa arrancada de uma sociedade sem ser socializada em outra. Pode-se dizer, portanto, 

que estava socialmente morto. 

É através da análise do capítulo nove, da obra mencionada inicialmente, que nos 

aproximamos destas questões: escravidão e racismo enquanto tragédias, infelizmente 

existentes até o presente. 

 

Personagem de ficção: a história recontada pela representação mais profunda de uma 
personagem. 
 

Em Úrsula encontramos a raiz do que chamamos humano e aquilo que nos 

desumaniza: a escravidão, a opressão à mulher, a desigualdade social, o incesto, o racismo, 

o protagonismo da maldade do ser, aquilo que está no humano desde a existência da 

humanidade.  

As personagens, de modo geral, carregam as marcas dessa desumanização e 

revelam as facetas de todo um processo histórico. Neste estudo, abordaremos a temática 

sob o viés da personagem Preta Susana que, mesmo não sendo a protagonista do romance, 

é quem denuncia a tragédia. 

É complexo pensar em Susana, pois como afirma Candido (2014, p. 55), ela está, 

ela é, ela efetiva “um certo tipo de relação entre o ser vivo e o ser fictício”. É a história de 

uma existência recontada pela representação mais profunda de uma personagem. 

É esta relação da personagem Susana com o período histórico da escravidão 

apresentada por Firmina que concretiza a tragédia descrita e vivida pelas personagens e 

pela humanidade; não somente isto, mas também, o desengano, a desumanização do ser. 

É na representação dela que as fatalidades vividas pela personagem protagonista Úrsula 

não preponderam as tragédias vividas pela personagem Susana. Pois Úrsula, apesar de 
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todas as adversidades que vive dentro da narrativa, ainda tem o que de mais precioso se 

pode ter: a liberdade.  

 

 — Tu! Tu, livre? Ah, não me iludas! — exclamou a velha africana abrindo uns 
grandes olhos. — Meu filho, tu és já livre?... 
 — Iludi-la — respondeu ele, rindo-se de felicidade —, e para quê? Mãe 
Susana, graças à generosa alma deste mancebo, sou hoje livre, livre como o 
pássaro, como as águas; livre como o éreis na vossa pátria. 
 Estas últimas palavras despertaram no coração da velha escrava uma 
recordação dolorosa; soltou um gemido magoado, curvou a fronte para a terra, e com 
ambas as mãos cobriu os olhos.  
 Túlio olhou-a com interesse; começava a compreender-lhe os pensamentos. 
 — Não se aflija — disse. — Para que essas lágrimas? Ah, perdoe-me. Eu 
despertei-lhe uma ideia bem triste! 
 A africana limpou o rosto com as mãos, e um momento depois exclamou: 
 — Sim, para que estas lágrimas?... Dizes bem! Elas são inúteis, meu Deus; 
mas é um tributo de saudade, que não posso deixar de render a tudo quanto me foi 
caro! Liberdade! Liberdade... Ali eu a gozei na minha mocidade! (REIS, 2018, p. 178) 

 

Aqui percebemos o que Candido (2014, p. 55) nos diz ao afirmar que as afinidades 

entre o ser vivo e o ente de ficção são importantes para criar o sentimento de verdade, a 

verossimilhança. Vai mais além disso, sentimos e experienciamos esse sentimento na 

narração da autora ao exprimir com primazia que Susana gozou da mais tenra e suprema 

felicidade e que por intermédio do ser, circunstância da desumanidade, tragicamente foi 

obrigada a viver na mais horrenda derrota, sobreviver agora era um martírio. 

Lesky (1996, p. 21) afirma que “É da natureza complexa do trágico o fato de que, 

quanto maior a proximidade do objeto, tanto menor é a possibilidade de abarcá-lo numa 

definição”, porém quanto mais nos aprofundamos nos sentimentos declarados da 

personagem Susana, mais e historicamente nos aproximamos de uma verossimilhança não 

conformada. 

Não devemos, não podemos com tamanha “tragédia” continuar vivendo e vendo com 

os mesmos olhos um período histórico da humanidade. É concebível que nem todos olharão, 

e é por conveniência que alguns, mesmo olhando, não conseguirão ver a obra estética 

literária apresentada por Reis e a tentativa desta de alforriar o ser enquanto caráter de 

“humano”. 

A literatura dá a oportunidade ao homem de se retratar e refletir sobre a existência 

e alterar o que o faz menos humano, podendo ir adiante, ser aquilo que no passado não foi. 

O capítulo nove analisado faz isso: denuncia e impetra novos princípios. É um intento 

acurado da humanização do ser proposto por Candido (1972, p. 92) “O leitor, nivelado ao 
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personagem pela comunidade do meio expressivo, se sente participante de uma 

humanidade que é a sua e, deste modo, pronto para incorporar à sua experiência humana 

mais profunda o que o escritor lhe oferece como visão da realidade.” 

Tanto Úrsula como Susana são parte integrante da ficção apresentada por Maria 

Firmina dos Reis, não meras representações sublimadas do ser ficcional, mas sim 

autênticas, mesmo fictícias, de uma realidade trágica ainda existente. 

O que nos perpassa é um racismo encoberto por uma sociedade que se diz altruísta. 

Susana é a representação mais notória de que muitas pessoas vivem sob condições de 

exclusão, marginalizadas e de ínfima apropriação do próprio ser.  

A personagem, como voz social, denuncia em um diálogo que tem com Túlio, o que 

sofreu, a forma como foi desapropriada de seu próprio ser, de como foi desumanizada. 

 

— Túlio, meu filho, ninguém a gozou mais ampla, não houve mulher alguma mais 
ditosa do que eu. Tranquila no seio da felicidade, via despontar o sol rutilante e 
ardente do meu país, e louca de prazer a essa hora matinal, em que tudo aí respira 
amor; eu corria as descarnadas e arenosas praias, e aí com minhas jovens 
companheiras, brincando alegres, com o sorriso nos lábios, a paz no coração, 
divagávamos em busca das mil conchinhas, que bordam as brancas areias daquelas 
vastas praias. Ah, meu filho! Mais tarde deram-me em matrimônio a um homem, que 
amei como a luz dos meus olhos, e como penhor dessa união veio uma filha querida, 
em quem me revia, em quem tinha depositado todo o amor da minha alma. Uma filha 
que era minha vida, as minhas ambições, a minha suprema ventura, veio selar a 
nossa tão santa união. E esse país de minhas afeições, e esse esposo querido, e 
essa filha tão extremamente amada, ah, Túlio! Tudo me obrigaram os bárbaros a 
deixar! Oh, tudo, tudo até a própria liberdade! Estava extenuada de aflição, a 
dor era-lhe viva, e assoberbava-lhe o coração. (REIS, 2018, p. 179-180, grifo 
nosso). 
  

Ao relatar a Túlio a opressão sofrida, Susana constrói uma relação entre o ser vivo 

e o ser fictício, manifestada no romance através da concretização da personagem. É a partir 

do lugar social de onde ela se origina, de onde gozou liberdade, de onde estava “tranquila 

no seio da felicidade” e repentinamente foi arrancada por bárbaros opressores, que 

percebemos a voz do sujeito produtor (de vítima). A brutalidade sofrida pela personagem é 

tamanha que não pode passar alheio à nossa insensibilidade. 

A narrativa do capítulo parece ter a faculdade de causar maior impacto no leitor 

quando apresenta, por exemplo, verbos expressos no pretérito imperfeito, que se referem a 

fatos ocorridos no passado, mas que não foram completamente terminados, como se 

Susana ainda os sentisse no momento do relato, como em “Estava extenuada de aflição, a 

dor era-lhe viva, e assoberbava-lhe o coração” (REIS, 2018, p. 180); e pode ainda, por 
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consequência, nos fazer reconhecer dores que a humanidade suporta na 

contemporaneidade. 

Podemos dizer que se trata de uma “herança”, e essa, de certa forma, “trágica”. Ou 

seja, não é mera fatalidade ocorrida durante o advir dos séculos, mas muito mais que isso, 

é um sistema que por épocas, imperceptível ou não, tem corrompido o ser, a sociedade. É 

uma estrutura social que possibilita a manutenção do preconceito racial ao longo da história; 

é um fatídico conjunto de práticas, hábitos, situações e falas embutido em nossos costumes 

e que promove, direta ou indiretamente, a segregação ou o preconceito racial. 

Assim, compreender o racismo como uma herança arcaica da escravidão, torna 

mais fácil reduzir o problema à ótica individual, ignorando a existência de um racismo 

estrutural. Mas vemos claramente, pelo depoimento da personagem Susana, que a autora, 

sabiamente, não ignorava essa condição facínora do ser.  

 

 Vou contar-te o meu cativeiro. 
 Tinha chegado o tempo da colheita, e o milho e o inhame e o amendoim eram 
em abundância nas nossas roças. Era um destes dias em que a natureza parece 
entregar-se toda a brandos folgares, era uma manhã risonha, e bela, como o rosto 
de um infante, entretanto eu tinha um peso enorme no coração. Sim, eu estava triste, 
e não sabia a que atribuir minha tristeza. Era a primeira vez que me afligia tão 
incompreensível pesar. Minha filha sorria-se para mim, era ela gentilzinha, e em sua 
inocência semelhava um anjo. Desgraçada de mim! Deixei-a nos braços de minha 
mãe, e fui-me à roça colher milho. Ah! Nunca mais devia eu vê-la... 
 Ainda não tinha vencido cem braças do caminho, quando um assobio, que 
repercutiu nas matas, me veio orientar acerca do perigo iminente, que aí me 
aguardava. E logo dois homens apareceram, e amarraram-me com cordas. Era uma 
prisioneira – era uma escrava! (REIS, 2018, p. 180) 

 

Preta Susana, com suas dolorosas recordações, mostra-nos o quão limitado é o 

conhecimento do outro, como afirma Candido (2014, p. 56) “Daí concluirmos que a noção a 

respeito de um ser, elaborada por outro ser, é sempre incompleta, em relação à percepção 

física inicial. E que o conhecimento dos seres é fragmentário.”  

Susana — “mulher escrava e negra, pernas magras e descarnadas como todo o seu 

corpo, na cabeça tinha cingido um lenço encarnado e amarelo, que mal lhe ocultava as 

alvíssimas cãs.” (REIS, 2018, p. 176) — conversa com o negro Túlio e, através desse 

diálogo, que é mantido entre os dois durante todo o capítulo, há uma aproximação da 

experiência fatídica que ela viveu, resultando no ato terrível de escravidão. Consegue-se, 

dessa forma, a junção de fragmentos e o alcance de uma íntegra ilustração da personagem, 

a tentativa, mesmo que ínfima, de apontar o caminho do romance romântico como atitude 

política de denúncia da tragédia vivida por uma personagem. E não só Susana, mas Túlio 
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também, “Túlio olhou-a com interesse; começava a compreender-lhe os pensamentos.” 

(Reis, 2018, p. 179). 

A narração das injustiças recebe um tratamento marcado pelo ponto de vista interno, 

pautado por uma profunda fidelidade à história oculta da diáspora africana no Brasil. Assim, 

a personagem vai nos expondo à miséria e à tortura pela qual passou.  

 

Foi embalde que supliquei em nome de minha filha, que me restituíssem a liberdade: 
os bárbaros sorriam-se das minhas lágrimas, e olhavam-me sem compaixão. Julguei 
enlouquecer, julguei morrer, mas não me foi possível... a sorte me reservava ainda 
longos combates. Quando me arrancaram daqueles lugares, onde tudo me ficava – 
pátria, esposo, mãe e filha, e liberdade! Meu Deus! O que se passou no fundo da 
minha alma, só vós o pudestes avaliar!... (REIS, 2018, p. 180-181) 

 

Candido (2014, p. 58) sustenta que nossa impressão, incompleta, se acentua 

quando investigamos os fragmentos do ser, que nos é dada pela conversa entre as 

personagens, na sequência narrada por Susana, nas informações dadas por ela sobre não 

só a experiência que viveu, mas a outros trezentos negros, que assim como ela, foram 

tragicamente escravizados. Já Ribeiro (1995, p. 115) afirma que os negros “Encontrando‐se 

dispersos na terra nova, ao lado de outros escravos, seus iguais na cor e na condição servil, 

[...] foram compelidos a incorporar‐se passivamente no universo cultural da nova sociedade.” 

Vemos aqui que como ficção, “ninguém ignora o papel eminentemente instrumental 

que desempenha a personagem” (TACCA, 1976, p. 293), mas que essa função exercida é 

um verdadeiro instrumento de queixa ao oprimido; e isso é absolutamente inovador se 

comparado às narrativas existentes em outros romances abolicionistas do século XIX, pois 

nasceu de uma outra perspectiva, a da voz da personagem negra como delação de uma 

tragédia histórica empreendida durante séculos no mundo.  

O romance, em especial o capítulo abordado, aponta um discurso da escravidão que 

não nos é famigerado, pois a personagem Susana, assim como Túlio (a outra personagem 

negra e escravizada do fragmento em análise), é consciente quanto à sua condição e é ainda 

conhecedora da própria cultura e do passado africano. Percebemos na narrativa 

apresentada, pela declaração feita por Susana a Túlio, que há uma nova ótica no tratamento 

dado à questão de caracterização do africano aprisionado pelos colonizadores. É como 

afirma Ribeiro,  

 

A empresa escravista, fundada na apropriação de seres humanos através da 
violência mais crua e da coerção permanente, exercida através dos castigos mais 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Di%C3%A1spora_africana
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atrozes, atua como uma mó desumanizadora e deculturadora de eficácia 
incomparável. Submetido a essa compressão, qualquer povo é desapropriado de si, 
deixando de ser ele próprio, primeiro, para ser ninguém ao ver‐se reduzido a uma 
condição de bem semovente, como um animal de carga; depois, para ser outro, 
quando transfigurado etnicamente na linha consentida pelo senhor, que é a mais 
compatível com a preservação dos seus interesses. (RIBEIRO, 1995, p. 118) 

  

Assim a formação da personagem Mãe Susana dá-se de forma inusitada, visto que 

Firmina interrompe o fluxo do romance para que a fala de Mãe Susana entre em cena, 

“Susana, chama-se ela” (REIS, 2018, p. 176). E esse momento de interrupção da narrativa 

não parece ser aleatório, já que a voz da velha Suzana surge exatamente na ocasião em 

que a personagem Túlio recebe a sua tão esperada carta de alforria. É ilustrativo, mas a 

autora confronta e deixa evidente a ideia da carta de alforria como o símbolo e a concretude 

da liberdade.  

É a força da significância entre escravidão e liberdade, prática social de poder e 

dominação do outro e o poder sobre si mesmo, nesta ordem. É o relato breve de toda uma 

história, e esta, sem dúvida, de imensas dores e por assim dizer, “trágica”. E “a tragédia, 

apesar de toda a continuidade que a palavra sugere, [...] era uma história, um relato” 

(Williams, 2002, p. 44), sim, um relato da Preta Susana à humanidade.  

 

Escravidão e racismo: questões universais e trágicas 

 

A humanidade assistiu durante séculos e ainda testemunha a um grandioso 

espetáculo de tragédia. São espectadores de um palco formado por conflitos que aterrorizam 

e chocam o público, mas este, não reage, mantém-se apenas na apreciação, na espera das 

ações, assim Gumbrecht afirma que 

 

[...] para que essa ação seja experienciada como ‘trágica’, cumpre igualmente que 
os espectadores encontrem-se num estado de espírito que lhes permita apreciar, 
como ações no palco, aqueles conflitos que, em suas vidas imediatas, mais os 
aterrorizam. Pondo entre parêntesis as hesitações legítimas provenientes da 
historicidade da palavra ‘estética’, podemos dizer que há um número de motivos e 
formas de interesse estético que precisa estar à mão numa situação histórica, antes 
que os espectadores possam ficar fascinados com as ações caracterizadas como 
‘trágicas”. (GUMBRECHT, 2001, p. 11) 

 

Observar o racismo é isso, a inércia ou a não ação de muitos é trágica, mas a ação 

corruptível de outros é da mesma forma trágica, negros sucumbiam e perecem na 

contemporaneidade e como na renascença “As histórias recebidas sofriam transformações 
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porque eram vistas cada vez mais na sua substância humana inteira e por meios que 

conectavam, mais do que separavam, a famosa queda e a experiência comum.” (WILLIAMS, 

2002, p. 44). A experiência é de todos, pois mesmo a escravidão supostamente abolida, 

outras ações e a passividade com relação a elas geraram preconceitos resistentes, como o 

racismo, que perduram na história da humanidade e, claro, da desumanidade. 

Por isso dizer que “A grande e perfeita Tragédia, que abre as maiores feridas, e traz 

à luz as Chagas que estão cobertas com Tecidos Nobres” (SIDNEY, 1909-14 apud 

WILLIAMS, 2002, p. 44) é dizer que tiranos produtores dessas feridas abertas na sociedade, 

na verdade, são todos aqueles que promoveram no passado e os que engendram ainda hoje 

ações de desigualdades sócio-raciais. Ver a etnia de uma pessoa, discriminando-a e instigar, 

pela diferença, a dor e o sofrimento de outrem, pode-se dizer que é uma ação trágica ou 

uma tragédia universal. 

Quando o narrador em Reis (2018, p. 180) afirma “Estava extenuada de aflição, a 

dor era-lhe viva, e assoberbava-lhe o coração” ele se referia à personagem Susana que foi 

arrancada à força de sua pátria e desapropriada de tudo (família, pátria, liberdade), porém 

se poderia dizer que a autora também se refere a todas as dores vividas pelos negros, era 

o sofrimento imposto pelo branco e o “O modo de lidar com o sofrimento é agora pelo menos 

tão importante quanto a maneira de vivenciá-lo ou de aprender a partir dele.” (WILLIAMS, 

2002, p. 47). 

Lamentavelmente, a humanidade caminha lenta e dentro de um processo 

retrocessivo e aprendeu pouco ou quase nada com isso, outrossim se presencia, em pleno 

século XXI, “homens” flagelando outros homens em virtude da diferença de cor e da 

diversidade existente. 

Buscar respostas a essa falta de moralidade gera, muitas vezes, uma enervação, 

pois a natureza humana atuou como espectadora da escravidão, atormentando outros seres 

até a morte, seja por dissimilitudes socioeconômicas ou pela diversidade etnorracial, porém 

até então não saldou o amargor da transgressão de suas más ações. É como continua nos 

afirmando Williams 

 

A questão moral, com relação à natureza e, por conseguinte, ao efeito de uma ação 
trágica, diz respeito a uma natureza humana abstrata: ou seja, não se trata de uma 
investigação sobre uma reação específica que inclua então, necessariamente, a ação 
em função da qual a reação é formada, mas da tentativa de achar razões para uma 
suposta forma geral de comportamento. (WILLIAMS, 2002, p. 48). 
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O comportamento aqui deveria se revolucionar com consciência e responsabilidade, 

contudo perdura em um processo regressivo, em que a individualidade e a opressão do outro 

continuam como práticas cotidianas. Firmina descreve com propriedade esse conjunto de 

ações “humanas”, através da enunciação feita por preta Susana,  

 

Meteram-me a mim e a mais trezentos companheiros de infortúnio e de cativeiro no 
estreito e infecto porão de um navio. Trinta dias de cruéis tormentos, e de falta 
absoluta de tudo quanto é mais necessário à vida passamos nessa sepultura até que 
abordamos às praias brasileiras. Para caber a mercadoria humana no porão fomos 
amarrados em pé e para que não houvesse receio de revolta, acorrentados como os 
animais ferozes das nossas matas, que se levam para recreio dos potentados da 
Europa. Davam-nos a água imunda, podre e dada com mesquinhez, a comida má e 
ainda mais porca; vimos morrer ao nosso lado muitos companheiros à falta de ar, de 
alimento e de água. É horrível lembrar que criaturas humanas tratem a seus 
semelhantes assim e que não lhes doa a consciência de levá-los à sepultura 
asfixiados e famintos! (REIS, 2018, p. 181, grifo nosso) 

 

A descrição detalhada feita a Túlio surpreende e, lograr-se-ia dizer que a negra 

Susana, como personagem, “é um elemento entre vários outros”, mas que também constitui, 

como no teatro, “praticamente a totalidade da obra: nada existe a não ser através dela” 

(PRADO, 2014, p. 84). Pois aqui há uma essência da tragédia, é a surpresa sofrida pelo 

espectador, que na verdade são “seres humanos”, e que ao ver o que ela e outros 

personagens ou pessoas reais sofreram e ainda hoje suportam, pode-se ou apreciar ou 

horrorizar-se. É como afirma Williams (2002, p. 51) “a essência da tragédia é um sentido de 

ordem pelo qual se entende uma organização da vida que não apenas é mais poderosa que 

o homem, mas que também, específica e conscientemente, age sobre ele.” 

Assim, a ação sobre o homem é o embate dos sofrimentos e mazelas sociais que 

conservam-se na contemporaneidade, como forma de degradação moral e ética e isso 

constitui a tragédia, pois ela acontece quando há transformações sociais decisivas, quando 

há um movimento da história, e apesar de nem todos os conflitos gerarem o sentido trágico, 

a representação efetiva da personagem, enquanto representação do ser social feita por 

Firmina, aponta o que Williams (2002, p. 57) defende “Não é a justiça eterna, no sentido 

hegeliano, que é afirmada na questão trágica, mas antes o movimento geral da história, 

numa série de transformações decisivas da sociedade”.  

Por conseguinte, afirmar que a narração feita por Firmina, através do discurso da 

preta Susana, é a narração em ação, é expressar que mesmo sendo uma narrativa 

romanesca, apresenta uma personagem quase que teatral, ou seja, “A história não nos é 

contada, mas mostrada como se fosse de fato a própria realidade.” (PRADO, 2014, p. 85). 
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E o enredo retratado no capítulo em questão é a herança de um passado escravocrata e um 

presente de segregação. 

Outrossim, a compreensão da relação entre o racismo e a escravidão não se finda 

no estabelecimento dessa herança, mas nas transformações ocorridas na sociedade como 

forma de justificativa para suas ações. “Logo, a questão não é elevar o destino pessoal 

isolado a uma identidade com o todo da ação, mas, antes, olhar para tipos de ação que, por 

causa do seu conteúdo essencial, têm uma propensão e um desdobramento trágicos.” 

(WILLIAMS, 2002, p. 58). Como é o caso da personagem em estudo, caracterizada por 

Firmina, que acaba por vivificar nossas atitudes em relação ao outro, é como fundamenta 

Candido 

 

Graças aos recursos de caracterização (isto é, os elementos que o romancista utiliza 
para descrever e definir a personagem, de maneira a que ela possa dar a impressão 
de vida, configurando-se ante o leitor), graças a tais recursos, o romancista é capaz 
de dar a impressão de um ser ilimitado, contraditório, infinito na sua riqueza; mas nós 
apreendemos, sobrevoamos essa riqueza, temos a personagem como um todo 
coeso ante a nossa imaginação. (CANDIDO, 2014, p. 59). 

  

Destarte, a atuação da personagem no romance traz com esforço e sentido próprios 

a atuação humana durante muitos decênios e mesmo não havendo oposição ao pessimismo 

de Schopenhauer ou Nietzsche, pode-se dizer que a escravidão e intrinsecamente o racismo 

descrito por Susana são falhas humanas e “nos força a olhar fixamente para o horror da 

existência individual” (NIETZSCHE, 1872 apud WILLIAMS, 2002, p. 61). 

O racismo e a escravidão então são vistos como elementos constitutivos de uma 

existência tanto da modernidade quanto do capitalismo, de tal modo que não há como falar 

de um sem o outro e estes, por sua vez, modificaram as experiências e relacionamentos 

humanos, tanto no passado como na sociedade contemporânea. É, portanto, a experiência 

trágica; e Williams afirma que essa  

 

experiência trágica, no entanto, por causa da sua importância central, comumente 
atrai as crenças e as tensões fundamentais de um período, e a teoria trágica é 
interessante principalmente neste sentido: por meio dela compreendemos muitas 
vezes mais a fundo o contorno e a conformação de uma cultura específica 
(WILLIAMS, 2002, p. 69). 
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A verdade é que a passagem do tempo não nos garante que os efeitos de nossas 

experiências anteriores vão desaparecer, ainda mais se os efeitos são sociais e alteraram a 

sociedade como um todo em sua forma de agir e pensar.  

É como Williams, em seus estudos sobre a Tragédia Moderna, vê a tragédia do dia 

a dia baseada em duas crenças, sendo uma delas a de que essas experiências não sejam 

mero acidente, mas que se mostram capazes de carregar um sentido universal, ou seja, não 

é possível, segundo ele, “de algum modo, estabelecer uma distinção entre um 

acontecimento e a reação a esse acontecimento. É obviamente possível dizer que nós não 

reagimos a certo acontecimento, mas isso não quer dizer que a reação esteja ausente”, 

porém ele ainda afirma no caso de ordem e acidente que “no caso de morte e sofrimento 

comuns, quando vemos luto e lamento, quando vemos homens e mulheres sucumbindo à 

perda – dizer que não estamos na presença da tragédia é, no mínimo, uma afirmação 

questionável.” (WILLIAMS, 2002, p. 71). 

Então, quando tratamos de componentes como a escravidão e o racismo, estamos 

obviamente discutindo reações de desumanidade que causam sofrimento e “em situações 

nas quais o sofrimento se faz sentir, nas quais ele abrange o outro, estamos, claramente, no 

âmbito das possíveis dimensões da tragédia” (WILLIAMS, 2002, p. 71), por isso dizer que 

tanto a escravidão quanto o racismo são questões universais e trágicas. 

Entendemos que Firmina, na referida obra analisada, aponta exatamente esse 

caráter universal e trágico, especialmente quando se aproveita do discurso proferido pela 

personagem Susana para corroborar com esse sentido de verossimilhança que a obra 

apresenta. Susana expõe em minúcias o que ela e mais trezentos negros passaram num 

fétido porão de um navio, declarando que as dores por que viveram eram tão excruciantes 

que muitos não aguentaram e foram levados à sepultura, por último ainda reitera que “Muitos 

não deixavam chegar esse último extremo – davam-se a morte.” (REIS, 2018, p. 181). É 

como Ribeiro assevera “Uma morte prematura numa tentativa de fuga era melhor, quem 

sabe, que a vida do escravo trazido de tão longe para cair no inferno da existência mais 

penosa.” (RIBEIRO, 1995, p. 118-119).  

A personagem Susana usa da voz para expressar todo lamento e dor pelo que 

passou, o mal que viveu e suportou, as torturas sofridas e a forte presença da tragédia 

individual e da tragédia social, “mas a dor que tenho no coração, só a morte poderá apagar!” 

(REIS, 2018, p. 182). Williams afirma que  
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A tragédia foi, de maneira inevitável, moldada por essa divisão. Há a tragédia social: 
homens arruinados pelo poder e pela fome; uma civilização destruída ou destruindo-
se a si mesma. Há então, igualmente, a tragédia pessoal: homens e mulheres que 
sofrem e que são destruídos nos seus relacionamentos mais íntimos; o indivíduo 
conhecendo o seu destino, num universo marcado pela insensibilidade, no qual a 
morte e um isolamento espiritual extremo são formas alternativas do mesmo 
sofrimento e heroísmo. (WILLIAMS, 2002, p. 161) 

  

Nossa sociedade racista contemporânea é fruto tanto dessas relações individuais, 

quanto das experiências sociais representadas pelas referidas personagens e vividas pela 

civilização humana. Enquanto encararmos esses atos como meras inadequações ou como 

apenas uma desordem social, estaremos negando a contemporaneidade que o racismo tem 

na estrutura social. Estaremos confirmando a existência cotidiana de atos de violência que 

são classificados como fenômenos isolados e estranhos, e não os reconhecer como atos 

resultantes da nossa formatação social, é estar diante de uma época de supressão de 

verdades, como fundamenta Williams 

 

E uma época de revolução é em geral uma época de mentiras e supressão de 
verdades. O sofrimento da ação como um todo, mesmo quando o seu peso é 
admitido, geralmente se projeta como a responsabilidade desta ou daquela facção, 
até que a sua mera descrição se torne um ato revolucionário ou contra-revolucionário. 
Há uma espécie de pronta indiferença, sempre que a ação está já a alguma distância. 
Mas há também uma exposição à escala de sofrimento e às mentiras e campanhas 
feitas a partir desse sofrimento que termina também em indiferença. A revolução é 
uma dimensão da ação da qual, por razões inicialmente nobres, sentimos que 
devemos nos manter distantes. Assim, o fato social torna-se uma estrutura de 
sentimento. A revolução enquanto tal é, num sentido comum, tragédia, um tempo de 
caos e sofrimento. (WILLIAMS, 2002, p. 92-93). 

 

O racismo é, portanto, um fenômeno trágico atual. Isso não nega a sua origem no 

regime escravocrata, mas se perpetua, pois a civilidade moderna é racista. É isso que torna 

o racismo estrutural, a sua atualização como condição para o regime capitalista 

contemporâneo. A personagem negra, organizada e apresentada em um contexto 

propositalmente acusador da escravidão e intrinsecamente do racismo, é “o elemento 

decisivo da verdade dos seres fictícios, o princípio que lhes infunde vida, calor e os faz 

parecer mais coesos, mais apreensíveis e atuantes do que os próprios seres vivos” 

(CANDIDO, 2014, p. 80).  

 
 
Algumas considerações 
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 Podemos ter acesso à tragédia por muitas direções e, na tentativa de análise 

apresentada, o caminho proposto foi o das relações de experiências vividas pela 

personagem preta Susana e expressas em um discurso proferido dentro de um diálogo com 

outra personagem também negra e servil, Túlio. Este acabara de receber sua carta de 

alforria, estabelecendo um contraponto entre liberdade e a falta dela, apresentado por 

Firmina, autora de Úrsula, na estratégia diferenciada em que a voz do negro prepondera e 

surge eficazmente no empreendimento abolicionista e denunciante das tragédias da 

escravidão e do racismo. 

Assim como a tragédia não se deu a Williams na morte de príncipes, também nos 

veio pela narrativa e verossimilhança apresentadas pela referida escritora, “de forma a um 

só tempo mais pessoal e geral”, em “um fato social e histórico determinado” (WILLIAMS, 

2002, p. 29). Contudo não é intenção afirmar que toda experiência ou toda transformação 

social decisiva que movimenta a história gera o sentido trágico, como já afirmado 

inicialmente, mas o propósito é observar como a escravidão e o racismo denotam essa ideia 

de trágico, tanto para o período do romantismo quanto para o presente século.  

Deste modo, a configuração a que se dá a personagem dentro do romance Úrsula, 

narrando sua trajetória e vinculando essa experiência com o período histórico escravocrata 

do romantismo, leva-nos a refletir sobre o que é uma experiência trágica.  

Em nenhum momento é intenção usar de forma simplista a palavra tragédia para 

caracterizar tal experiência na obra e mesmo as experiências racistas observadas na 

contemporaneidade. Porquanto tragédia não é somente uma palavra que usamos como 

característica de um fato social existente, mas igualmente afastado ou semelhante em seu 

sentido ao que os gregos atribuíam ao termo, a palavra “tragédia” conserva-se ainda hoje 

em temas de romances, dramas, contos, poesias; empregado em notícias para qualificar 

acidentes e catástrofes, o vocábulo também compõe a terminologia da vida doméstica, 

atribuída a desditosos e às vezes simples acontecimentos do dia a dia.  

O horror e a comiseração que sentimos hoje, diante de acontecimentos inesperados 

a que chamamos de tragédias, evidenciam que os homens mantêm em sua história, desde 

o princípio de sua existência, sentimentos que emergem de modo semelhante. 

Assim o conceito de trágico foi discutido pelos pensadores não só em relação à 

forma de arte que é a tragédia, mas também em relação à vida humana. E Raymond 

Williams, na obra Tragédia Moderna, faz questionamentos sobre a tragédia, indagando se, 

em nossa época, a tragédia seria uma resposta à desordem social.  



 

106 

 

Para Williams, a ideia de tragédia na sua forma habitual excluiria a experiência 

trágica que é social. Mas se trata de uma contradição considerável, em virtude de que em 

nossa época são relações entre revolução e tragédia, vividas por nós ainda que não sejam 

reconhecidas como ideias propriamente ditas, o que, segundo ele, envolve sempre o 

sofrimento.  

Desta forma, no fragmento do romance analisado, podemos destacar tal sofrimento, 

que não é a realidade, é irreal, mas que é tão verossímil e próximo de nossas experiências 

que nos faz refletir sobre o atual presente racista, que nos é tão constrangedor.  

Para finalizar, podemos dizer que tanto a escravidão, quanto internamente o racismo 

presentes na obra Úrsula, de Maria Firmina dos Reis, e destacados no sofrimento da 

personagem preta Susana, merecem nossa atenção, não somente pelo sentido trágico e a 

“real” relação de existência e experiência demonstrados, mas também como forma de 

repensarmos nossas raízes e esse legado histórico desumano. 
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NO INFINITO DAS POSSIBILIDADES, O DESTINO ERA O NADA: IDENTIDADE, 
CAPITALISMO E PÓS-MODERNIDADE EM JOSÉ SARAMAGO 

 
Isabela Padilha Papke 

 

 

Introdução: 

 

No presente trabalho, falamos sobre a busca de solucionar um mistério identitário 

na obra saramaguiana O Homem Duplicado (2008). Buscamos, por meio deste trabalho, 

compreender a dialética do ser, além de refletir sobre a duplicidade estética no âmago de 

um romance literário, sobre a literal duplicação do sujeito presente na obra saramaguiana 

em foco, que nos permite mergulhar na psique do sujeito protagonista que, em crise, vê-se 

duplicado e que, por isso, questiona a sua identidade e a sua condição mundana, em uma 

guerra que, aparentemente, é contra si mesmo, quando, na verdade, o que impera é o seu 

pano de fundo: o esboço da miséria do sujeito diante do sistema que o aprisiona. 

Comecemos com um breve resumo do enredo da obra, para que nossa análise se 

torne palpável, para aqueles que não tiveram contato com o objeto estudado. Em suas 

primeiras linhas narrativas O Homem Duplicado apresenta o personagem protagonista: 

Tertuliano Máximo Afonso, que possui algumas características pontuais, como ser professor 

de história, divorciado e depressivo. Entretanto nos chama a atenção o fato de o narrador 

nos levar a perceber que nem ele mesmo sabe como fez para chegar a sua atual situação e 

que enxerga sua vida como uma grande fadiga. Várias características vão sendo-lhe 

entregues como indiferente, preguiçoso e indeciso. Tertuliano é descrito como um sujeito 

que deixa por rumos de sorte até mesmo as mínimas decisões de seu dia, vivendo à mercê 

de coincidências fortuitas, tirando na sorte até o que comerá em seu jantar. 

A história de Tertuliano muda ao assistir a um filme por recomendação de seu colega 

de trabalho, na narrativa apenas caracterizado como professor de matemática. Ao ver a 

trama, descobre que é incrivelmente parecido com um dos atores coadjuvantes dela. O 

restante do livro gira em torno de descobrir os segredos ocultos em torno dessa “coincidência 

fortuita”. As 110 páginas posteriores ao acontecimento ver-se duplicado trazem a obsessiva 

e desesperada busca de Tertuliano pelo nome do ator. Quando a busca obtém seu 

famigerado sucesso, revela-se que o ator se chama António Claro, atendendo pelo nome 

artístico de Daniel de Santa Clara. A partir daí, inicia-se outra jornada: a busca pelo ator em 

pessoa. 
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Quando há o encontro real e definitivo dos duplos, começa uma das discussões mais 

importantes da narrativa, que consiste na problemática incitada por Tertuliano, que busca 

saber se existe uma cópia ou um original e qual deles seria uma cópia. Chega-se a terrível 

conclusão de que só há lugar para um nesse mundo e de que cópias não deveriam existir. 

No entanto, esse raciocínio não leva a uma morte, mas sim a uma delimitação do poder e 

dos territórios em que cada um poderia circular. 

Após decidirem esses fatores, Tertuliano e António Claro checam sua data e seu 

horário de nascimento, o que revela que Tertuliano nascera minutos depois de António Claro, 

tornando-o o outro. Tertuliano acaba descompassado, mas se conforma com sua condição. 

Em um terceiro momento da narrativa, o inconformismo vem pungente para António Claro, 

que se desespera mais que o próprio Tertuliano. Inclusive, propõe uma troca de identidade 

a Tertuliano para verificar se alguém é capaz de distingui-los. António Claro até mesmo 

desejava passar uma noite de amor com Maria da Paz, namorada de Tertuliano; inclusive, 

consegue o aval para tal atitude ao ameaçar Tertuliano, por saber que este seria fraco 

demais para fazer o mesmo com Helena, sua esposa. 

O plano acaba por dar errado, já que Maria da Paz descobre que Tertuliano era, na 

verdade, António Claro; eles discutem dentro do carro e ambos acabam falecendo. O original 

faleceu na condição de cópia e quem é tido como morto é Tertuliano. Tertuliano resolve 

contar a verdade apenas para sua mãe e para Helena. Esta, por sinal, não deseja que a 

troca seja desfeita, pois não vê alternativas em que isso possa terminar bem. Tertuliano, 

portanto, acaba por abraçar a identidade de António Claro por completo. 

A narrativa se finda com uma cena instigante: Tertuliano está sentado em uma 

cadeira quando toca o telefone; uma voz idêntica à sua lhe diz as mesmas coisas que ele 

dissera a António Claro, quando ligou pedindo um encontro pessoal. Nesse momento, 

Tertuliano fica angustiado, mas decide encontrar a cópia, armado. Por essa cena, 

subentende-se que, agora, ele sabe que não há como existir dois iguais. A narrativa, então, 

termina sem uma solução final, dando a sensação de que tudo que aconteceu faz parte de 

um ciclo vicioso e infindável. 

 

O contexto pós-moderno: 

Agora que conhecemos o enredo da obra, para darmos início as nossas reflexões, 

traçaremos um breve panorama acerca do contexto história no qual a obra situa-se: A Pós-

Modernidade. David Harvey (2006), em seu livro A condição pós-moderna, constrói um 
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interessante panorama de reflexão sobre a construção da pós-modernidade. O autor pontua 

que uma das questões que causaram tal transição fora a crise do capitalismo no pós-guerra, 

causada pelo fim do equilíbrio nas relações de produção e de consumo, o que gerou o 

conhecido período de superacumulação e, consequentemente, uma desvalorização dos 

produtos e do trabalho. 

Stuart Hall (2006), menciona que a noção instaurada de um sujeito alinhado aos 

aspectos estruturantes da sociedade reflete a crescente complexidade do mundo moderno 

e a consciência de que o núcleo interior do sujeito não é autônomo, e sim constituído de 

relações com outros sujeitos, valores e sentidos, fazendo que a identidade, nesse contexto, 

preencha o espaço vazio entre mundo pessoal e mundo público. Enquanto a modernidade 

se apoiou no fordismo, na indução de padrões, de obrigações e de autoridade bem 

consolidados, em um sólido alicerce na racionalidade técnico-científica, em uma aura de 

originalidade, de renovação e de vanguardismo, a pós-modernidade se consolidou na 

expectativa, na ficção, na fantasia, na imaterialidade, nos conceitos imagéticos, no capital 

fictício, na efemeridade, na flexibilidade, no mercado de trabalho e no consumo exacerbado. 

Hall (2006) pontua que fazemos uma espécie de projeção de nós mesmos nessas 

identidades culturais, ao mesmo tempo que internalizamos seus valores e seus significados 

como se fossem nossos, o que fortalece a ideia de alinhamento da subjetividade de nossos 

sentimentos com os lugares objetivos que ocupamos em um mundo cultural e social.  O 

estudioso também disserta que o fato de a concepção do sujeito moderno se dar na 

modernidade tardia não foi simplesmente um processo de descentração; foi, na verdade, um 

deslocamento, que é descrito por muitos por meio de rupturas do discurso moderno. 

Uma das rupturas marcadas pelo teórico aconteceu por   meio de Michel Foucault, 

o qual realiza uma genealogia do sujeito moderno e destaca o poder disciplinar, iniciado no 

século XIX e ecoado no mais alto timbre no século XXI. Esse poder disciplinar regula e vigia 

a existência humana, mantendo todas as atividades do indivíduo sob regimes de controle e 

de poder. A virada que a teoria foucaultiana proporciona ao sujeito cartesiano, de acordo 

com Stuart Hall (2006), reside na elucidação de que o sujeito não possui autonomia perante 

as próprias ações, sendo controlado socialmente por regras impostas; sendo assim, a noção 

de um sujeito soberano, individual e centralizado em seu mundo é dissolvida por completo, 

ao mesmo tempo que se elucida que nossos passos são vigiados na sociedade disciplinar 

foucaultiana. 
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Byung-Chul Han, em sua obra A sociedade do Cansaço (2015), defende que o 

conceito foucaultiano de sociedade não cabe mais ao século XXI; agora, temos a sociedade 

do desempenho. Essa mudança no quadro social da sociedade é fruto do desejo de 

maximizar a produção, o qual advém da já referenciada alteração dos parâmetros de tempo 

e de espaço, realizada para reverter a crise capitalista mediante a superacumulação. A 

produtividade faz com que a técnica disciplinar se choque com seus limites; dessa forma, o 

paradigma da disciplina é substituído pelo do desempenho. É importante frisar também que 

a sociedade pautada na negatividade da proibição tem um efeito de bloqueio que controla o 

sujeito. Assim, a positividade do poder é mais eficiente que a negatividade do dever: é muito 

mais interessante, é muito mais produtivo fazer o trabalhador crer que seu trabalho é 

benéfico e que o fará alcançar seus objetivos do que o fazer acreditar que há uma realidade 

que nunca será alcançada por sua condição. O sujeito que trabalha para conquistar os 

próprios méritos trabalha mais e trabalha melhor que o sujeito completamente descrente 

quanto a uma melhora de vida.  

Linda Hutcheon, em sua obra A Poética do Pós-Modernismo (1991), menciona que 

a cultura pós-moderna usa e abusa das convenções do discurso, pois sabe que não pode 

escapar ao envolvimento com tendências econômicas e ideológicas de seu tempo, sem 

saída, questiona de dentro. 

 

O pós-modernismo ensina que todas as práticas culturais têm um subtexto ideológico 
que determina as condições da própria possibilidade de sua produção ou de seu 
sentido. E, na arte, ele o faz deixando visíveis as contradições entre sua auto-
reflexividade e sua fundamentação Histórica. (HUTCHEON.1991, p.15) 

 
Mediante as conceituações da própria narrativa metaficcional em si, percebemos que 

essas caracterizações se alinham muito as caracterizações entregues ao próprio sujeito pós-

moderno, o que nos faz refletir, que talvez, essa proposta de narrativa seja sim o reflexo do 

pós-modernismo como um todo, onde o sujeito é, centra-se no si, ao ponto de explorar a si 

mesmo.  

 

Relações da obra com o contexto pós-moderno: 

Saramago por meio de seus processos auto reflexivos, constrói esse sujeito, que 

galga uma busca incessante de si mesmo ao ver sua identidade perdida em um processo 

de duplicação em outro sujeito.  Como menciona Carlos Reis em seu artigo Para uma Teoria 

da Figuração em José Saramago (2021) 
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Ao pensar a personagem, Saramago não se livra (e certamente não deseja livrar-se) 
da memória acumulada em torno desta categoria narrativa na, assim chamada, 
cultura ocidental. O seu pensamento sobre ela não incide apenas em questões 
semânticas de largo espectro, atinentes ao significado epocal e ético-social da 
personagem, no concerto de uma certa produção ficcional e de um certo tempo 
literário (REIS, 2021, p.34) 

 

Reis menciona que Saramago, não impõe suas personagens enquanto figuras 

cristalizadas em seus traços fisionômicos, características físicas e componentes 

temperamentais e ético-socialmente definidos por meio de uma nitidez inequívoca. O teórico 

crê que a autonomia das personagens saramaguianas, motivam a indagação de 

procedimentos e dispositivos de figuração diversos das convencionais lógicas de 

caracterização. 

Em seu artigo José Saramago, best seller e engajamento, Jean Pierre Chauvin 

(2016), pontua que, “ao dar protagonismo na narrativa a figuras de camada simples e vida 

rotineira, o escritor tratava de subverter, na própria estruturação do romance, um dos 

preceitos da literatura convencional e bem-comportada” (CHAUVIN, 2016, p.127). O teórico 

afirma que é com base nessa perspectiva, que se instaura a hipótese de que Saramago 

pretendia compor uma obra participante e intervencionista, já que seu intuito era propiciar 

aos seus leitores um exercício de leitura que questionasse os limites de um produto voltado 

ao entretenimento, como acontece com outros best sellers. Chauvin (2016) pontua que a 

literatura do autor português tem um tom sedutor mediante seus intertextos e suas paródias. 

Em seu artigo As muitas faces do homem duplicado na pós-modernidade, Madalena 

Machado (2007) ratifica que Tertuliano vive à mercê de tentar recuperar a capacidade de 

agir e de lutar por seus objetivos, lida com sentimentos voláteis, confia pouco em si mesmo, 

vive retraído socialmente e retraindo a possibilidade de lidar com seu eu. É sempre 

controlado por uma “fachada de civilidade que o afasta dos outros e ainda mais de si mesmo, 

gera uma opressão crescente à medida que parece inadiável voltar-se aos interesses da 

personalidade.” (MACHADO, 2007, p. 4). Instável, com falas repletas de paradoxos, é um 

homem pós-moderno, deslocado, descontinuado, subjetivamente delirado, desunificado e 

completamente descentrado em sua realidade. 

É interessante pontuar como Saramago, por meio das coincidências fortuitas que se 

colocam ao longo da travessia do destino da personagem, revela que esta não tem 

capacidade de tomar decisões por si mesma, ficando à mercê de resultados abstratos e 

totalmente imprevisíveis para sair de seu nicho. Isso revela o quanto a personagem é 
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fechada apenas em si mesma; tão fechada que é incapaz de perceber o quão dependente 

é de influências externas. 

 

o aviso, sempre desinteressado, quando a verdade inteira, se realmente a quisermos 
conhecer, se não nos contentarmos com as letras gordas da comunicação, reclama 
que estejamos atentos à cintilação múltipla dos subgestos que vão atrás do gesto 
como a poeira cósmica vai atrás da cauda do cometa, porque esses subgestos, para 
recorrermos a uma comparação ao alcance de todas as idades e compreensões, são 
como as letrinhas pequenas do contrato, que dão trabalho a decifrar, mas estão lá. 
Embora ressalvando a modéstia que as conveniências e o bom gosto aconselham, 
em nada nos surpreenderia se, num futuro muito próximo, o estudo, a identificação e 
a classificação dos subgestos viessem, cada um por si e conjuntamente, a tornar-se 
num dos mais fecundos ramos da ciência semiológica em geral. (SARAMAGO, 2019, 
p. 49) 

 

Em contraposição a esse marasmo e desinteresse, há a construção de uma 

oposição nas caracterizações das ações cotidianas de Tertuliano, há sempre uma atmosfera 

de obrigação e de condicionamento em torno das ações do personagem. Quando Tertuliano 

burla sua rotina, os episódios de um modo geral, são caracterizados como uma espécie de 

pecado, como se fosse impossível sair do ciclo vicioso ao qual está condenado em sua 

atmosfera cotidiana. Quanto mais passamos a conhecer a personagem, mais temos a noção 

de que nada disso realmente a contempla, porque o protagonista não se sente pertencente 

aos espaços que integra, pois sempre manifesta uma sensação recorrente de deslocamento, 

que é transposta pela maneira como a personagem lida com sua vida, sem fazer questão 

de nada como alguém que se recusa a viver uma vida que não escolheu, mas a que fora 

condicionado. “Contentar-me-ia com pouco, se o tivesse, Algo terá por aí, uma carreira, um 

trabalho, à primeira vista não lhe encontro motivos para lamentos” (SARAMAGO, 2019, p. 

14). 

De modo geral, Tertuliano sempre se coloca em posição de completa subordinação 

em relação a seu duplo António Claro, nunca tendo controle da situação. Delineamos aqui o 

perfil do protagonista da obra: passivo, subserviente, mas que assume uma postura de ação, 

quando opta por sair em busca da identidade de seu duplicado. Na narrativa, percebemos 

que o protagonista deixa por completo sua realidade ao tentar desvendar quem é o homem 

em que se viu duplicado, o que diz muito sobre sua personalidade e sobre como ele lida 

consigo mesmo. 

   

A problemática da pós-modernidade em Portugal: 
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Para ampliar nossa análise, nos atentaremos, agora, a interceptar as relações entre 

o contexto específico português pós-moderno e a obra saramaguiana em si.  Boaventura de 

Sousa e Santos, Estado e Sociedade na Semiperiferia do Sistema Mundial: o Caso 

Português (1985) pontua que: 

 

No que se segue, a teorização do conceito de semiperiferia restringe-se ao contexto 
europeu, aquele em que Portugal se encontra inserido. Esta teorização assenta 
numa análise detalhada da formação social portuguesa e na sua comparação 
implícita com as formações sociais espanhola, grega e irlandesa. Por não ser 
possível proceder a comparações sistemáticas, a teorização da semiperiferia é, por 
agora, apenas um conjunto de hipóteses de trabalho. As sociedades semiperiféricas 
no contexto europeu caracterizam- se por uma descoincidência articulada entre as 
relações de produção capitalista e as relações de reprodução social. Esta 
descoincidência consiste no atraso das relações de produção capitalista, ou seja, das 
relações entre o capital e o trabalho na esfera da produção, em confronto com as 
relações de reprodução social, ou seja, as relações sociais que presidem aos 
modelos e às práticas dominantes do consumo. Esta descoincidência é articulada 
em função de dois factores: primeiro, uma estrutura de classes em que se salientam 
diferentes classes de suporte que amortecem os conflitos entre o capital e o trabalho 
e asseguram o avanço relativo das práticas de reprodução social; segundo, a 
centralidade do Estado na regulação da economia. (SOUSA E SANTOS, p. 872) 
 

Em sua obra Pela mão de Alice, o social e o político na pós-modernidade, Sousa e 

Santos menciona que a emancipação moderna se configuram de forma que torna ainda mais 

complexo o princípio de regulação da sociedade portuguesa, a condicionando a 

dependência mimética de países centrais, que culminou num domínio da racionalidade 

cognitiva-instrumental, bem como o domínio prático-moral, e até mesmo um domínio da 

racionalidade estético-expressiva portuguesa, o que faz o sociólogo colocar em questão o 

fato que, talvez, possa se considerar a sociedade portuguesa como vivente de um pré-

modernismo 

Em um país onde nem mesmo a modernidade se instaura com firmeza, é difícil 

pensar-se numa pós-modernidade, conceber-se um sujeito pós-moderno. Tertuliano é a 

representação da impossibilidade da existência de um sujeito pós-moderno em Portugal, 

pois considerar sobreviver neste mundo, é perder qualquer invólucro de essência, qualquer 

rastro de originalidade, é se perder em meio do caos e ser cópia, e cópia não de um qualquer: 

De um ator de filmes e um ator coadjuvante. 

Se pararmos para pensar que o pós-modernismo se iniciou em terras norte-

americanas, onde o capitalismo é consolidado, assim como a pós-modernidade, onde o 

cinema é consagrado, e do qual se instaura um paradigma social de uma estética  de ser o 

lugar onde os sonhos vivem, onde existem as melhores possibilidades e condições de vida 

http://www.boaventuradesousasantos.pt/media/pdfs/Estado_e_sociedade_Analise_Social.PDF
http://www.boaventuradesousasantos.pt/media/pdfs/Estado_e_sociedade_Analise_Social.PDF
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e de trabalho, é de se colocar em pauta, o fato de Saramago escolher justamente um ator 

para que Tertuliano se veja duplicado, e principalmente o colocar em posição de deslumbre 

e obsessão nesta condição.  Concebendo a irônica e triste ideia de que António Claro no 

final das contas era um sujeito não muito extraordinário, tão não extraordinário que decidiu 

trocar de vida com Tertuliano, mostrando que aquele que possuía a vida dos sonhos, talvez 

sonhasse com uma vida tão comum e pacata quanto o que sonhava em ser e poder mais. 

 

Considerações finais: 

 Há a construção de uma retórica acerca de um espectro de ilusões redigidos no 

romance, Tertuliano deixa de ser quem é, de viver sua vida, na busca de procurar o alguém 

que representa o seu vir-a-ser. Neste espectro, jamais poderá ser ele mesmo, jamais poderá 

se encontrar, pois há um macrocosmo político e econômico de distância entre ele e António 

Claro. Terry Eagleton, em sua obra As Ilusões do Pós-modernismo (1998) nos ajuda a 

compreender em claros termos essa questão: 

 

Há um tipo parecido de contradição incorporada ao pós-modernismo, que também é 
simultaneamente radical e conservadora. Uma característica marcante das 
sociedades capitalistas avançadas encontra-se no fato de elas serem tanto libertárias 
como autoritárias, tanto hedonistas como repressoras, tanto múltiplas como 
monolíticas. e não é difícil descobrir a razão disso. A lógica do mercado é de prazer 
e pluralidade, do efêmero e descontínuo, de uma grande rede descentrada de desejo 
da qual os indivíduos surgem como meros reflexos passageiros. (EAGLETON,1998, 
p.101) 

 
Ao mesmo tempo que a figura de António Claro se constrói como uma possibilidade, 

uma esperança, como um herói, que possui pulso e atitude, também se instaura como 

aquele oprime, que impõe e que se sobrepõe, que não deixa alternativas.  É nessa reescrita 

da própria trajetória, no âmago caótico de uma sociedade que não está interessada para o 

fato de que o sujeito se descubra por completo e reflita seus processos, que o força a buscar 

o inalcançável, que exige a excelência, que incita auto-cobrança, ou melhor, a auto-

exploração, que nasce o Homem Duplicado. Eis o paradoxo pós-moderno, e eis a raiz das 

contradições do romance saramaguiano: Não há como galgar uma trajetória de 

autoconhecimento numa sociedade que sabota esse processo, não há como escrever a 

história, falar de um homem, colocar um ponto final, num contexto em que tudo vai no rumo 

do incerto, do fragmentário, onde tudo vai de encontro com a dissolução. 
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Introdução  

 

 Paulina Chiziane, nascida em Moçambique e considerada a primeira mulher negra a 

escrever e publicar um romance em seu país, compõe a primeira geração de escritores a 

registrar literariamente e propagar vivências e histórias de um povo que possui muito o que 

contar por meio da literatura a partir de sua própria voz. Seu romance Niketche: uma história 

de poligamia aborda aspectos históricos de sua terra natal, fazendo referência ao recente 

colonialismo português, cujas marcas ainda podem ser vistas através da observação de 

práticas sociais e de valores que sinalizam a potencialidade da dominação portuguesa no 

país africano. Tal realidade auxilia na formação de um novo processo, que é do de revistar 

com olhar crítico o colonialismo entre pessoas que impõem valores machistas e negam 

direitos de igualdade as mulheres -  tônica abordada no livro da autora. 

 Frente isso, através de um estudo bibliográfico crítico-reflexivo, a pesquisa busca 

analisar, considerando a visão do narrador e das personagens do texto Niketche, o processo 

de empoderamento, de autoconhecimento e união entre as mulheres no contexto 

moçambicano. Para isso, as vivências da personagem principal Rami serão evidenciadas 

para que, a partir de seu olhar, possa-se também refletir sobre os aspectos culturais e sociais 

de Moçambique, que possui valores patriarcais em que a igualdade e a valorização de 

ambos os gêneros não possuem o mesmo espaço.  

A fim de alcançar os objetivos propostos, a pesquisa organiza-se em duas seções. 

Na primeira delas serão abordados alguns aspectos da cultura moçambicana, como também 

valores e tradições que compõem a sociedade, paralelamente será apresentado o romance 

e alguns fatores importantes para que se compreenda o processo de empoderamento e 

união feminina. Já na segunda seção o enfoque centra-se em pontos que potencializaram o 

empoderamento feminino das personagens do romance e que sinalizam como a união 

dessas mulheres auxiliou o processo de reflexão crítica diante dos costumes culturais 

impostos e pela busca pela independência emocional e econômica. 
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Niketche: olhar feminino na representação cultural moçambicana 

 

 A partir da perspectiva de que a literatura se apresenta como uma forma eficaz de 

compreender melhor o mundo, Paulina Chiziane eterniza em seu romance, publicado em 

2002, a representação do contexto cultural e social moçambicano marcado pela valorização 

do homem e a submissão da mulher. A escrita permeia as suas próprias vivências, uma vez 

que Chiziane nasceu na região sul de Moçambique, local onde as tramas de Niketche são 

narradas e que se destaca pelo patriarcado, machismo e pelo silenciamento da mulher, trata-

se de uma relação que remonta ao diálogo entre ficção e realidade. Chiziane (2014), em 

uma entrevista, apresenta o seguinte relato referente a sua cultura de origem: “Eu venho da 

sociedade mais machista do país e quem nos educa para o machismo são as mulheres.”  

Tal concepção auxilia na compreensão e construção imagética diante dos aspectos culturais 

moçambicanos e do “ser” mulher nessa realidade.  

 Contudo, é importante considerar as afirmações de Silva (2017, p. 02) quando a 

autora expressa a seguinte ideia: “nos romances de Chiziane não há uma tentativa de 

deslegitimar as tradições e leis moçambicanas, mas sim de discutir como elas, da forma 

como estão estruturadas, contribuem para a manutenção da subalternidade feminina”. 

Nesse sentido, as obras da escritora tornam-se relevantes na perspectiva de apresentar a 

mulher e sua luta pelo reconhecimento, igualdade e busca por direitos nos entrecruzamentos 

da cultura moçambicana, como também provocar discussões e reflexões diante das crenças 

sobre a superioridade masculina. 

 De forma a contribuir com os aspectos citados, Francisco (2019, p. 39-40) expõe a 

seguinte afirmação que reitera a importância de Chiziane para a construção da memória e 

da representatividade da cultura de um país que ainda possui muito a ser descoberto e 

ressignificado através da literatura:  

 
 

Paulina Chiziane tem um papel fundamental na luta contra a opressão e 
subalternização das mulheres de Moçambique. No entanto, sua escrita parte do 
compromisso de que a própria autora tomou para si e passa a denunciar, ainda que 
de forma poética/imagética, a condição de desigualdade que vivem as mulheres, 
principalmente em seu país, contribuindo, dessa maneira, com possíveis caminhos 
de transformação do pensamento na tentativa de construir um lugar mais igualitário 
e democrático para essas mulheres.  

 
 

 O romance Niketche exemplifica esse movimento de exposição e crítica da autora e 

também atua como um marco na história literária africana de língua portuguesa, uma vez 

que compõe as produções da primeira geração de escritores moçambicanos. Para além da 
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geração de escritores, faz-se importante considerar os costumes e a tradição oral de contar 

histórias, que, por conta disso, Chiziane autodenomina-se contadora de histórias, 

renunciando o rótulo de romancista, mesmo sendo conhecida pelo “título de primeira mulher 

negra a publicar um romance em seu país”. (SANTOS, 2018, p. 10).  

 Em vista disso, com o intuito de analisar, a partir da visão do narrador e das 

personagens do romance Niketche, o processo de empoderamento feminino e de 

autoconhecimento, serão apresentados alguns aspectos culturais e sociais de Moçambique 

que foram representados na obra, uma vez que facilitará a compreensão e interpretação da 

narrativa. 

 O primeiro fator representado é o tratamento e valorização desigual entre homens e 

mulheres, na qual o homem é visto como um ser superior e a mulher como submissa, privada 

de muitas atividades. Ao longo da narrativa, considerando a poligamia como uma das 

temáticas centrais, observa-se a mulher vista como objeto, na qual o homem tem posse 

quando e como quiser, como se pode observar no seguinte fragmento apresentado pela 

personagem principal, Rami: “Quer seja esposa ou amante, a mulher é uma camisa que o 

homem usa e despe. É um lenço de papel, que se rasga e não se emenda. É sapato que 

descola e acaba no lixo” (CHIZIANE, 2004, p. 54). Tais aspectos transcendem culturas e 

compõem as tradições moçambicanas, ou seja, práticas, vivências e silêncios passados de 

geração em geração, de uma mulher para a outra, como exposto na narrativa:  

 
 
Transmito às mulheres a cultura da resignação e do silêncio, tal como aprendi da 
minha mãe. E a minha mãe aprendeu da sua mãe. Foi sempre assim desde tempos 
sem memória. Como podia eu imaginar que estava a paralisar as asas das meninas 
à boca de nascença, a vendar os seus olhos antes de conhecerem as cores da vida? 
(CHIZIANE, 2004, p. 255-256) 

 
 

 O silenciamento na trama também é representado pela crença das mulheres na 

submissão ao homem sem que haja questionamentos diante de tal realidade e também pelo 

processo de cristianização da cultura, na qual a igreja influencia e propaga a visão de 

superioridade do homem. Dessa forma, o discurso religioso pregado para Rami, e para as 

demais mulheres personagens do romance é de que o homem é uma graça divina, porque 

“dêem graças ao Senhor que iluminou a vossa estrada, caso contrário seriam mães solteiras 

como tantas que andam por este mundo fora. Homens são raros. Ter um marido é sorte nos 

dias que correm” (CHIZIANE, 2004, p. 158). Portanto, no percurso da narrativa, é afirmado 
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que o homem possui direito a tudo, dentre isso, matar, amar, chamar e possuir, e sobretudo, 

procurar em outro lugar o que na casa da mulher legítima não há. 

 É nesse percurso que a trama do romance se inicia. Rami, nascida no sul de 

Moçambique, é casada com o chefe de polícia da cidade chamado Tony. Após 

acontecimentos com um de seus cinco filhos, Rami sente a falta de seu marido nas ações 

do dia a dia e decide reconstruir seu casamento, indo em busca de Tony. Sabendo da 

existência de uma amante, Rami toma a atitude de enfrentar a suposta mulher, 

questionando-a sobre o paradeiro de seu marido. Contudo, após ser violentada pela amante 

de seu marido, Rami descobre que Tony possui várias outras mulheres, com as quais 

mantém um relacionamento extraconjugal sem que sejam reconhecidas perante a lei, e que 

ele também possui filhos que dependem do dinheiro dele para se sustentarem.  

 Durante esse percurso de descoberta, Rami conhece quatro amantes de Tony: Lu, 

Ju, Saly e Mauá, assim chamadas no romance. Tais mulheres não só auxiliam no processo 

de Rami de autoconhecer-se e autodescobrir-se enquanto sujeito mulher, mãe e esposa, 

mas também expõem vários pontos que permitem o conhecimento da cultura moçambicana. 

Dentre eles, pode-se destacar a temática da poligamia e as diferenças culturais entre as 

regiões sul e norte de Moçambique. 

 A respeito disso, é importante que se faça a diferenciação entre adultério e poligamia. 

Poligamia é uma prática cultural e comum para a sociedade de Moçambique, na qual o 

homem possui a permissão social de findar união conjugal com mais de uma mulher, e essas 

terão os mesmos direitos assegurados por lei. Contudo, com a colonização portuguesa, 

muitos das tradições se extinguiram em determinadas regiões do país, assim como a 

poligamia, dando espaço aos costumes europeus. No romance de Chiziane (2004) a 

personagem Rami, ao descobrir as ações extraconjugais de seu marido, apresenta a 

poligamia como forma de partilha e privilégio total ao homem e sinaliza que a aceitação é 

necessária entre as mulheres, assim como destacado nos dois seguintes trechos: “desde 

cedo aprendi que homem é pão, é hóstia, fogueira no meio de fêmeas morrendo de frio. Na 

minha aldeia, poligamia é o mesmo que partilhar recursos escassos, pois deixar outras 

mulheres sem cobertura é crime que nem Deus perdoa” (p. 55); “poligamia é natureza, é 

destino, é nossa cultura, dizem. No país há dez mulheres por cada homem, a poligamia tem 

que continuar. A poligamia é necessária, as mulheres são muitas” (p. 102). 

 Entretanto, a discussão que o romance propõe é a prática de adultério, tendo em vista 

que Tony é casado apenas com Rami e as suas amantes não são reconhecidas civilmente 
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e por isso não possuem direitos garantidos, ou seja, são relações estabelecidas de forma 

extraconjugal. Francisco (2019, p. 49) contribui nessa perspectiva quando afirma que: 

 
 
Chiziane reconhece que a sociedade moçambicana não pode ignorar que o sul do 
país é de origem patriarcal e tem a poligamia como um de seus costumes mais 
antigos. No entanto, as imposições advindas da colonização portuguesa, bem como 
do regime pós-colonial, estipulam a monogamia como uma prática cultural oficial de 
um povo que tradicionalmente tem outra referência. Essa imposição obviamente 
trouxe problemas que são imensuráveis ao povo moçambicano, na medida em que 
os homens constroem suas relações oficialmente monogâmicas, porém ampliam a 
família de forma clandestina e ilegal conservando relações extraconjugais, deixando 
inúmeras mulheres e filhos sem o amparo legal desses homens, tal como de suas 
famílias.  

 
 

 Nesse sentido, é visível a observação dos resquícios da colonização portuguesa em 

Moçambique, a qual impõe novas perspectivas culturais e que contribuem para o 

apagamento da cultura local e para conflitos de cunho social e econômico, pois, como 

apontado por Francisco (2019), muitas mulheres e seus filhos frutos dessas relações 

“clandestinas” permanecem à mercê de tal realidade e desprovidas de direitos básicos. 

Esses aspectos culturais estão diretamente relacionados as diferenças entre as regiões sul 

e norte de Moçambique, sendo que muitas dessas diferenças são decorrentes do processo 

de colonização do país. 

 Mauá, uma das amantes do Tony, é nascida no norte do país e com isso vários 

aspectos são discutidos no romance. A partir dos diálogos na narrativa, é possível notar a 

rivalidade das duas regiões, principalmente no que diz respeito a vivências entre homens e 

mulheres, vistos como totalmente contrários ao que acontece no sul do país. Considerando 

que o norte de Moçambique não possui marcas tão evidentes da colonização, os aspectos 

culturais pertencentes ao país ainda são cultuados e praticados, dentre eles a poligamia. 

Dentre os vários discursos presente no romance, destaca-se o seguinte fragmento que 

apresenta a mulher moçambicana considerando as diferentes regiões:  

 
 

As mulheres do sul acham que as do norte são umas frescas, umas falsas. As do 
norte acham que as do sul são umas frouxas, umas frias. Em algumas regiões do 
norte, o homem diz: querido amigo, em honra da nossa amizade e para estreitar os 
laços da nossa fraternidade, dorme com a minha mulher esta noite. No sul, o homem 
diz: a mulher é meu gado, minha fortuna. Deve ser pastada e conduzida com vara 
curta. No norte, as mulheres enfeitam-se como flores, embelezam-se, cuidam-se. No 
norte a mulher é luz e deve dar luz ao mundo. No norte as mulheres são leves e 
voam. Dos acordes soltam sons mais doces e mais suaves que o canto dos pássaros. 
No sul as mulheres vestem cores tristes, pesadas. Têm o rosto sempre zangado, 
cansado, e falam aos gritos como quem briga, imitando os estrondos da trovoada. 
Usam o lenço na cabeça sem arte nem beleza, como quem amarra um feixe de lenha. 
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Vestem-se porque não podem andar nuas. Sem gosto. Sem jeito. Sem arte. O corpo 
delas é reprodução apenas. (CHIZIANE, 2004, p. 36)  

 
 

 Observa-se que tal ponto de vista é dado por Rami, personagem pertencente à cultura 

do sul do país e que apresenta as suas concepções diante dos costumes do norte, os quais 

para ela são utopias distantes. Isso se deve ao fato de que a região de Rami permanece na 

busca e resgate identitário, uma vez que aspectos culturais cultuados na região são impostos 

pela cultura portuguesa e distanciam-se dos traços originais do país.  

As compreensões de amor e violência também permeiam a narrativa e corroboram 

para reafirmar a submissão do homem para com a mulher. Rami destaca em muitos 

momentos o amor sendo um sentimento exclusivo ao homem e para mulher algo 

inalcançável e indigno e que a violência também é uma demonstração de afeto. Frente a 

essas concepções distintas entre as possibilidades do homem e da mulher, alguns 

fragmentos do romance afirmam a violência como um ato natural que perpassa gerações na 

cultura moçambicana. Em um dos diálogos de Tony para com Rami, pode-se observar a 

naturalização e a perpetuação da violência física às mulheres: 

 
 

Nunca maltratei a Lu, bati nela algumas vezes, apenas para manifestar o meu 
carinho. Também te bati algumas vezes, mas tu estás aí, não me abandonaste para 
lugar nenhum. A minha mãe foi sempre espancada pelo meu pai, mas nunca 
abandonou o lar. As mulheres antigas são melhores que as de hoje, que se espantam 
com um simples açoite. —Tens razão, Tony, as mulheres de hoje já não têm juízo. 
Por que não te casas com a minha avó? (CHIZIANE, 2004, p. 284) 

 
 

A partir do fragmento apresentado, compreende-se a violência vista como uma forma 

de demonstração legítima de carinho e não como uma forma de maus-tratos. Dentre as falas 

presentes na narrativa, entende-se o silenciamento das mulheres e a aceitação disso 

relacionados aos aspectos culturais, em que a mulher não é vista como um ser ativo que 

ama, sofre e sente prazeres, mas sim como um ser passivo, subalterno que está em posição 

de inferioridade em relação ao homem. 

Uma reflexão de Rami a respeito da temática do amor confirma essa perspectiva de 

passividade feminina: “Amar e ser amado é coisa de homem. Para a mulher, o amor recebido 

dura apenas um sopro, um flash de fotografia, simples pestanejar da vista. Para a mulher, 

amar é ser trocada como um pano velho por uma outra mais nova e mais bela — como eu 

fui”. (CHIZIANE, 2004, p. 135) 

 Para a personagem o amor e suas formas de representação não compõem as 

vivências de uma mulher sulista, assim como outros fatores que também ficam explícitos na 
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narrativa e do cotidiano das mulheres retratadas na obra. Para além dos sentimentos 

amorosos desiguais na sociedade moçambicana, Rami e as amantes de Tony apresentam 

outros aspectos que incitam o pensar crítico. A alimentação, por exemplo, também possibilita 

a análise da superioridade e valorização do homem, e também perpassa gerações e 

culturas. Consequentemente, a mulher, nesse contexto, é a figura que serve e que atende 

os desejos do homem, ratificando a sua submissão e devoção, por meio do ato de ajoelhar-

se, costume que é explícito nas reflexões de Rami: “— Aprendi a submissão das mulheres 

changarías. Ajoelhar para entregar um copo de água, ajoelhar para convidar à mesa, 

ajoelhar para servir café, ajoelhar para receber um membro da família, ajoelhar à simples 

chamada, ajoelhar, ajoelhar sempre.” (CHIZIANE, 2004, p. 260) 

 Contudo, mesmo diante da submissão pelo ato de ajoelhar-se para servir o alimento, 

outro ponto a ser destacado é as marcas culturais que dizem respeito ao tipo de alimentação. 

Na cultura moçambicana, sobretudo a cultura sulista, as esposas necessitam reservar os 

melhores alimentos para o consumo dos maridos, e essa prática é considerada uma forma 

de regra a ser seguida, pois, segundo os costumes, é uma forma de proteger a família, que 

depende inteiramente da figura masculina. Sob esse tema, o seguinte trecho de Niketche é 

ilustrativo: 

 
 

Quando servirem galinha, não se esqueçam das regras. Aos homens se servem os 
melhores nacos: as coxas, o peito, a moela. Quando servirem carne de vaca, são 
para ele os bifes, os ossos gordos com tutano. É preciso investir nele, tanto no amor 
como na comida. O seu prato deve ser o mais cheio e o mais completo, para ganhar 
mais força e produzir filhos de boa saúde, pois sem ele a família não existe. 
(CHIZIANE, 2004, p. 126)    

 
  

 Essa prática contribui para a compreensão da dimensão social e cultural do país e do 

papel masculino nesse contexto. Contudo, a linha que permeia as práticas da cultura local 

da colonização portuguesa é muito tênue, o que instiga reflexões críticas a respeito desses 

cruzamentos, como, por exemplo, diante da poligamia, que teve um significativo 

distanciamento das práticas do sul de Moçambique. Por fim, é necessário destacar ainda 

alguns rituais que permanecem vivos culturalmente e que também possibilitam o olhar para 

com as mulheres, por vezes vistas como objeto de posse masculina, mas que sobretudo, 

resguardam sensualidade, desejos e poder.  

 Dança que dá origem ao título do romance, Niketche, é considera a dança do amor e 

principalmente reproduzida ao norte do país pelas mulheres. No romance, uma das amantes 

de Tony, Mauá, apresenta uma breve definição acerca a dança: “Uma dança nossa, dança 
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macua — explica Mauá —, uma dança do amor, que as raparigas recém-iniciadas executam 

aos olhos do mundo, para afirmar: somos mulheres. Maduras como frutas. Estamos prontas 

para a vida!” (CHIZIANE, 2004, p. 160). Ainda segundo a narrativa, a dança Niketche é 

composta também por vestimentas singulares como tangas e missangas que se balançam 

ao som do tambor, despertando inúmeros sentimentos aos ouvintes: 

 
 

Ao primeiro toque do tambor, cada um sorri, celebrando o mistério da vida ao 
saboreio niketche. Os velhos recordam o amor que passou, a paixão que se viveu e 
se perdeu. As mulheres desamadas reencontram no espaço o príncipe encantado 
com quem cavalgam de mãos dadas no dorso da lua. Nos jovens desperta a urgência 
de amar, porque o niketche é sensualidade perfeita, rainha de toda a sensualidade. 
Quando a dança termina, podem ouvir-se entre os assistentes suspiros de quem 
desperta de um sonho bom. (CHIZIANE, 2004, p. 161) 

 
 

A dança, assim como, as outras tradições contribuem também para a compreensão 

entre as diferenças da região sul e norte de Moçambique, na qual as vivências das mulheres 

e a valorização acontece de formas distintas, mas que se estreitam e somam forças na luta 

pela identidade, pela emancipação e pelo processo de empoderamento. O romance, além 

de apresentar o contexto histórico e social de Moçambique a partir da visão da narradora 

mulher, também possibilita uma potencial reflexão e análise diante do relacionamento entre 

as demais mulheres presentes na trama. Essas iniciam percurso de autoconhecimento, 

união, empoderamento feminino, emancipação e busca identitária diante da cultura machista 

existente, mas que ao mesmo tempo reflete na realidade de um país que recentemente 

perpassou um processo de emancipação do colonialismo histórico.  

 

Percurso de empoderamento feminino nos entrecruzamentos da história com a 

literatura  

 
 Niketche, ao representar o contexto cultural, social e histórico de Moçambique por 

meio de uma trama marcada por mulheres negras em uma sociedade que cultivam e impõem 

tradições machistas e opressora, também oferece a discussão entre o diálogo entre tais 

mulheres. Devido as relações extraconjugais do marido, Rami conhece Lu, Ju, Saly e Mauá, 

e contrária à visão de que a união entre essas mulheres se daria por conta da rivalidade, 

cresce nesse contexto sentimentos, como: empatia e solidariedade e respeito. 

 O sofrimento e o desapontamento dessas mulheres, por descobrirem as traições de 

Tony, tornam-se sentimentos compartilhados por outras mulheres da sociedade 

moçambicana, não somente pelas ações evidenciadas, mas também pelo silenciamento e 
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pela posição ocupada pelo grupo feminino às margens da sociedade. Nessa perspectiva, 

pode-se pontuar algumas afirmações apresentadas no romance pela personagem Rami que 

corroboram com o sentimento de empatia para com outras mulheres: “Todas as mulheres 

são gémeas, solitárias, sem auroras nem primaveras. Buscamos o tesouro em minas já 

exploradas, esgotadas, e acabamos por ser fantasmas nas ruínas dos nossos sonhos”. 

(CHIZIANE, 2004, p. 26) 

 Outro ponto importante presente na narrativa é a reflexão feita pela própria 

protagonista diante das diferentes condições das mulheres, na qual ela permite-se 

compreender também a realidade das amantes de seu marido. A partir disso, Rami, 

expressa, em meio a seus pensamentos, uma reflexão relevante a respeito das mulheres 

estéreis que sofrem pelos moldes impostos pela sociedade: 

 
 

Assolou-nos um momento de piedade. Mulher estéril é um ser condenado à solidão, 
à amargura. Qual a vida da mulher estéril? Marginalidade, ausência. Quais os 
sentimentos dela? Dor e silêncio. Quais os sonhos dela? Eterna ansiedade, 
desespero. A mulher estéril sente dentro de si um ser sem vida, condenada a 
desaparecer sem assentar na terra as raízes da existência. Uma criatura existindo 
sem existir. Deformada sem o ser. Uma mulher expulsa daqui e dali, eternamente à 
busca de um poiso, numa sociedade onde só é considerada mulher aquela que pode 
parir. E quem a faz sentir-se assim? A sociedade, os homens, as próprias mulheres, 
especialmente as sogras que determinam o número de filhos que devem nascer 
dentro de um lar. (CHIZIANE, 2004, p. 136-137) 

 
 

 Nesse sentido, a compreensão e empatia de Rami auxilia no início de um movimento 

de união entre ela e as outras mulheres do Rony. As vivências de cada uma são 

compartilhadas e atuam como apoio, assim como destaca Rami, no seguinte fragmento 

retirado do romance “Começo a sonhar. As palavras da Lu são amargas, mas curam. As 

mulheres deviam ser mais amigas, mais solidárias. Somos a maioria, a força está do nosso 

lado. Se juntarmos as mãos podemos transformar o mundo.” (CHIZIANE, 2004, p. 255)   

 Com o desejo de conhecer-se, Rami inicia um percurso de reflexões diante da 

observação das outras mulheres e seus costumes, e com isso, descobre não só os anseios 

de sua alma, mas também de seu corpo. “Tenho um medo terrível de me apresentar diante 

do meu espelho, mas vou. Preciso. Quero ver a nudez do meu corpo. Será que me vai 

assustar? Quero também ver a nudez da minha alma”. (CHIZIANE, 2004, p. 149). Ao longo 

da narrativa e das vivências da personagem, o reconhecimento de si toma forma, e Rami 

descobre-se mulher, que possui medos, sofrimentos, mas que também deseja a felicidade, 

a liberdade e sobretudo encontrar o seu espaço na sociedade.  
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 Além da busca por autoconhecer-se, Rami reflete sobre a sua identidade como 

mulher negra que teve seu casamento ferido, mas também como alguém que não há posse 

de um local fixo para viver, tendo em vista que os seus bens adquiridos a partir de seu 

casamento foram postos em risco, pois terão de ser compartilhadas com as outras mulheres 

de Tony. A tradição moçambicana compreende também que a mulher necessita casar-se 

para deixar as suas terras de origem e, assim, passar a viver juntamente com seu marido 

em outro endereço. Contudo, as experiências dolorosas de redescobrimento e da busca pela 

sua reconstrução identitária auxiliam a personagem no seu percurso de libertação e 

empoderamento. 

 
 

Preciso de um espaço para repousar o meu ser Preciso de um pedaço de terra. Mas 
onde está minha terra? Na terra do meu marido? Não, não sou de lá. Ele diz-me que 
não sou de lá, e se os espíritos da sua família não me quiserem lá, pode expulsar-
me de lá. O meu cordão umbilical foi enterrado na terra onde nasci, mas a tradição 
também diz que não sou de lá. Na terra do meu marido sou estrangeira. Na terra dos 
meus pais sou passageira. Não sou de lugar nenhum. Não tenho registo, no mapa 
da vida não tenho nome. Uso este nome de casada que me pode ser retirado a 
qualquer momento. Por empréstimo. Usei o nome paterno, que me foi retirado. Era 
empréstimo. A minha alma é a minha morada. Mas onde vive a minha alma? Uma 
mulher sozinha é um grão de poeira no espaço, que o vento varre para cá e para lá, 
na purificação do mundo. Uma sombra sem sol, nem solo, nem nome. (CHIZIANE, 
2004, p. 90) 

 
 

Cada uma das demais amantes sente-se também sozinha e vulnerável diante das 

ações de Tony, e sobretudo, da descoberta de outras possíveis amantes. Dessa forma, o 

romance Niketche apresenta os altos e baixos no percurso dessas mulheres na incessante 

busca de reconquistar o amor de Tony. Sem que haja sucesso, as mulheres recorrem a 

inúmeras devoções e auxílios: Deus, a rituais com velas, feitiços, terapias de amor, 

conselheiras amorosas e espelhos, e diante de todas as tentativas, a força das personagens 

reacende e demarca um dos traços mais importantes do romance, que é o empoderamento 

feminino e a busca pela independência.  

Rami, destaca-se por ser a mulher legitima de Tony e por isso lidera as ações para 

com as demais mulheres. Seus pensamentos ganham outros rumos, a fim de traçar destinos 

diferentes para ela e para as demais famílias, que aguardam o alimento trazido a cada 

chegada de Tony em suas casas. “Pobre Tony. Ele acredita que as mulheres são destituídas 

de razão, vivendo apenas de emoção, incapazes de qualquer revolução, a quem se abranda 

o choro com um rebuçado, uma promessa, e se cala a boca com uma chinelada no traseiro.” 

(CHIZIANE, 2004, p. 283). Com isso, as cinco mulheres iniciam um percurso sobre pensar 
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em si mesmas, como uma forma de libertar-se das promessas feitas pelo Tony, mas que 

nunca foram atendidas.  

Na compreensão de que o melhor lugar para estar é no próprio corpo, Rami, Lu, Ju, 

Saly e Mauá deparam-se com a seguinte fala, tida em uma de suas reflexões e que 

impulsionam o processo de independência, emocional, amorosa e financeira dessas 

mulheres: “— Aos homens ensinam a amar a si mesmos e só depois ao próximo. Às 

mulheres se ensina a amar ao próximo, mas nunca a amarem-se a si próprias.” (CHIZIANE, 

2004, p. 252). A partir da ideia e ajuda financeira dada por Rami, cada uma das mulheres 

inicia seu próprio negócio, venda de roupas, salão de beleza, venda de cereais, cada uma 

buscando ter o mínimo de segurança para sobreviver. Começa o empoderamento delas. 

E assim, as personagens traçam seus destinos sem a presença de Tony e projetam 

no futuro os seus desejos de igualdade e valorização para com as outras mulheres que 

vivenciam os mesmos sofrimentos, mas também aquelas que irão compor a nova geração 

de mulheres: 

 
 

Juntas celebramos o porvir e juramos: a partir de hoje, caminharemos na marcha de 
todas as mulheres desprotegidas pela sorte, multiplicaremos a força dos nossos 
braços e seremos heroínas tombando na batalha do pão de cada dia. A cantar e a 
dançar, construiremos escolas com alicerces de pedra, onde aprenderemos a 
escrever e a ler as linhas do nosso destino. [...] Amanhã, o mundo será mais natural, 
e os nossos bebés, tanto meninas como rapazes, terão quatro anos de mamada. Na 
hora de nascer, as meninas serão também recebidas com cinco salvas de tambor, 
no tecto do lar paterno e na sombra da árvore dos seus antepassados. Marcharemos 
ao lado dos homens, como soldados fardados de suor e lama, na machamba, na 
mina, na fábrica, na construção, e levaremos um beijo de mel à boca de cada criança. 
Seremos mais ricas de pão e de paixão. Olharemos para os homens com amor 
verdadeiro e não para as cifras das notas de banco que pendem nos bolsos das 
calças. Ao lado dos nossos namorados, maridos e amantes, dançaremos de vitória 
em vitória no niketche da vida. Com as nossas impurezas menstruais, adubaremos 
o solo, onde germinará o arco-íris de perfume e flor. (CHIZIANE, 2004, p. 294)  

 
 

 O percurso traçado pelas mulheres na narrativa Niketche revela como é ser mulher 

na sociedade moçambicana e como as imposições coloniais foram incorporadas aos 

aspectos culturais do país. O debate diante das questões de gênero e da valorização da 

figura masculina repercute a outras realidades e grupos sociais que não se limitam somente 

ao continente africano, uma vez que a pauta pela busca da igualdade entre gêneros 

transcende gerações, culturas e fronteiras. Beauvoir (1970, p. 85) contribui nessa 

perspectiva quando afirma que:  
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Em verdade, as mulheres nunca opuseram valores femininos aos valores 
masculinos; foram os homens, desejosos de manter as prerrogativas masculinas, 
que inventaram essa divisão: entenderam criar um campo de domínio feminino — 
reinado da vida, da imanência — tão-somente para nele encerrar a mulher; mas é 
além de toda especificação sexual que o existente procura sua justificação no 
movimento de sua transcendência: a própria submissão da mulher é a prova disso. 
O que elas reivindicam hoje é serem reconhecidas como existentes ao mesmo título 
que os homens e não de sujeitar a existência à vida, o homem à sua animalidade. 

 
 

 Embora a igualdade e emancipação sejam vistos, por muitos, um perigo e ameaça 

diante dos interesses masculinos, compreende-se a igualdade, considerando as 

representações presentes na narrativa, como uma forma de valorizar a figura feminina como 

um sujeito tão capaz quanto ao homem. Nesse sentido, estende-se à luta pelos direitos das 

mulheres e as condições que essas são expostas dentro de valores culturais, sociais e 

históricos dos mais diversos países. A fim de melhor compreender as vivências desiguais 

entre os sujeitos, reitera-se a importância do debate e reflexão a partir das produções 

literárias, principalmente aquelas escritas por mulheres, dando a elas o espaço e a voz para 

que desprendam suas realidades e pontos de vista.   

 Nessa perspectiva, Louro (1997, p. 22) apresenta outros percursos a serem traçados 

para que se possa compreender de forma efetiva os processos de empoderamento, bem 

como as raízes da desigualdade entre os gêneros: 

 
 

As justificativas para as desigualdades precisariam ser buscadas não nas diferenças 
biológicas (se é que mesmo essas podem ser compreendidas fora de sua 
constituição social), mas sim nos arranjos sociais, na história, nas condições de 
acesso aos recursos da sociedade, nas formas de representação.  
 
 

 Niketche, além de apresentar o contexto moçambicano a partir do olhar sensível das 

personagens mulheres, possibilita a análise dos pontos afirmados por Louro, no momento 

em que apresenta os valores e tradições culturais de Moçambique, os impactos colonialismo 

português e como tais contexto influenciam na vida da sociedade feminina. Por fim, reafirma-

se que a representação escrita por Paulina Chiziane permite observar não só a luta por 

direitos de igualdade das mulheres moçambicanas, como também potencializa o olhar às 

vivências diárias de outras mulheres em outras culturas, que também buscam tornar-se 

visíveis e valorizadas pela sociedade. 
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AMOR HUMANO: UM OLHAR SOB AS ÁGUAS. 
 

Beatriz Helena Leite da Costa 
Núbia Cristina Garcia Bizerra 

Maria Iranilde Almeida Costa Pinheiro 

 
Introdução. 

Se eu contasse sobre isso... Se contasse... Pergunto-me... O que eu contaria a você? 
Contaria do tempo? Parece que aconteceu há séculos. Nos últimos dias do reinado 
de um príncipe justo. Ou eu contaria sobre o lugar? Uma cidadezinha litorânea, mas 
longe de tudo. Ou talvez... falaria sobre ela? A princesa sem voz? Ou apenas lhe 
avisaria sobre a veracidade de tais fatos. E do conto de amor e de perda, e do 
monstro que tentou destruir tudo.  (A FORMA, 2018, 1 min) 

Talvez as palavras transcritas acima remetam alguns ávidos telespectadores do 

cinema ao filme de Guillermo Del Toro, mas também desperte àqueles que desconhecem a 

obra cinematográfica ao conto já tão conhecido, presente na infância daqueles que 

escutaram ou leram os clássicos contos de fadas: a história da sereia que cedeu a própria 

voz para ganhar pernas humanas e, enfim, poder estar ao lado de seu amado príncipe.  

A citação com a qual inicia-se este trabalho, está presente na narrativa inicial do 

filme A Forma da Água, lançado em 2018, sob a direção de Guillermo Del Toro, ganhador 

do Oscar de melhor filme do mesmo ano. A obra começa com imagens de um apartamento 

submerso no que poderia ser o oceano, em um profundo tom de azul, onde a protagonista, 

Elisa, dorme tranquilamente, flutuando nas águas. A mulher, assim como a Pequena Sereia, 

não possui voz, e a trama inverte-se do esperado ao apresentá-la como a humana que 

entrará em contato com um estranho ser aquático, talvez um príncipe ou um deus, que está 

sendo estudado no laboratório no qual Elisa trabalha, durante a Guerra Fria nos Estados 

Unidos. Juntos, eles se envolvem em um intenso romance, enquanto procuram um jeito para 

fugir da ganância dos militares que desejavam explorar a criatura. 

O texto em epígrafe poderia facilmente causar um efeito nostálgico em quem o lesse 

ou escutasse, pois, ao proferir o questionamento “[...] falaria sobre ela? A princesa sem voz?” 

pode-se, com isso, indiciar uma ponte entre o que está sendo apresentado e a “mudinha 

rejeitada” (ANDERSEN, 2010), já conhecida protagonista de Hans Christian Andersen, em 

seu conto A Pequena Sereia. 

Apropriações e referências como esta são comuns no que diz respeito aos contos 

de fadas, como Branca de Neve e Cinderela, que, através de uma maçã envenenada ou um 

sapatinho perdido, criam signos que remetem de imediato aos clássicos infantis, ou suas 

adaptações mais conhecidas, em grande parte, produzidas pelos Estúdios Disney. A 
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Pequena Sereia, obra que será analisada no presente trabalho, sofreu intensa 

transformação em seu sentido, ao ter sua história transferida para as telas, porém muito se 

manteve dos símbolos reconhecíveis aos conhecedores da obra, aludindo de forma clara ao 

texto fundador.  

Analisaremos de que forma este conto de Andersen tem sido adaptado e 

perpassado pelas diversas mídias, conservando os sentimentos transmitidos e parte do seu 

sentido original, ainda que de variadas maneiras, utilizando diferentes métodos para 

apropriação ou reconto de uma história. 

 

De A Pequena Sereia de Hans Christian Andersen à jovem ruiva da Disney 

Em se tratando de adaptações diretas do conto A Pequena Sereia, hoje quase não 

se vê o sentido original criado por Hans Christian Andersen, mas uma visão em maior parte 

romanceada e encantadora, perfeita para toda a família, onde todos podem sorrir e suspirar, 

sem medo de seu fim. Mas por quê? A partir de que momento o sentido da trágica história 

da sereiazinha se transformou?  

Para responder a esse questionamento, tracemos uma linha a partir do conto 

clássico, até sua adaptação cinematográfica mais conhecida, colocando em foco os 

principais símbolos que as interligam. Inicialmente colocaremos uma imagem presente em 

cada uma das obras que aqui serão primeiro expostas, direta ou indiretamente: a estátua 

Den lille havfrue (Pequena Sereia), uma das principais atrações turísticas de Copenhagen.  

A estátua foi esculpida pelo escultor dinamarquês Edvard Eriksen, a pedido do 

cervejeiro Carl Jacobsen, que ao assistir um balé inspirado na Pequena Sereia de Andersen, 

sentiu-se impressionado ao ponto de encomendar a referida escultura. A estátua de Eriksen 

aparece justamente como atração para os turistas curiosos na animação russa Rusalochka 

(A Pequena Sereia). Produzido em 1968, a animação, dirigida por Ivan Aksenchuk, traz uma 

bela visão do conto escrito por Hans Christian Andersen.  

No início da animação, vemos um passeio turístico que se encaminha para a 

escultura de Copenhagen, a qual um guia começa a apresentar a obra para os curiosos. 

Nesse momento, a câmera volta-se para os peixes que nadam por perto. Um dos animais 

zomba do discurso do homem e inicia o seu próprio, chamando as pessoas de estúpidas 

“Elas pensam que o amor existe, e as sereias não! Mas nós sabemos que é exatamente o 

contrário!” (RUSALOCHKA, 1968, 2 min), e então começa a contar a triste história da sereia 

que tanto se sacrificou por aquele que amava e que, ao final, foi desprezada e sua vida 
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ceifada. A animação parafraseia plenamente o conto de fadas original, produzindo, de 

acordo com o estudo de Affonso Romano de Sant’Anna, um desvio mínimo com relação à 

obra de Andersen, resultando na “dificuldade de se saber, afinal, de quem é determinado 

discurso, qual o verdadeiro autor, pois os textos se confundem num jogo de espelhos” 

(SANT’ANNA, 2007, p. 32).  

A animação em questão espelha-se na Sereiazinha, tendo poucas mudanças no 

roteiro, mas sem modificar seu significado, como a cena em que as irmãs da Pequena Sereia 

cortam seus cabelos e oferecem à bruxa em troca de um meio para livrar a irmã mais nova 

da morte. No conto clássico, a bruxa lhes entrega uma adaga, mandando que a sereia a use 

para matar o príncipe, já no desenho russo, a figura da arma afiada é substituída por uma 

poção que contém uma tempestade dentro. Ao abrir a poção, a natureza colocará fim a vida 

do príncipe e de sua esposa. Vê-se que o fim não se altera, o amado pela sereia morreria 

de toda forma, e assim como no conto, ela joga a poção no mar, atirando-se em seguida. O 

único corte ocorre após sua morte, em que se retira a elevação da protagonista para junto 

das irmãs do ar, tendo a chance de, ao cumprir 300 anos de boas ações, conseguir uma 

alma imortal (seu objeto de desejo desde o início). Assim como na animação de 1968, esse 

final é retirado em outras adaptações que conservam a morte da princesa. 

Datado de 1975, a animação Hans Christian Andersan’s The Little Mermaid, de 

origem japonesa e dirigida por Tomoharu Katsumata, pela Toei Animation, ainda traz uma 

adaptação que se aproxima bastante do conto infantil escrito por Hans Christian Andersen, 

conservando seu final – permanece o corte da última cena, em que a princesa se junta às 

irmãs do ar. Ainda assim, a busca da Pequena Sereia pela liberdade obtida através do amor 

humano e, consequentemente, da alma imortal, permanece, sendo recontada pela 

estilização da história. Mesmo com o adendo de novos elementos e caminhos que 

prolongam a narrativa, aqui o sentido não se perde, e 

 

esse desvio tolerável seria o máximo de inovação que um texto poderia admitir sem 
que se subverta, perverta ou inverta o sentido. Seria a quantidade de transformações 
que o texto pode tolerar mantendo-se fiel ao paradigma inicial. (SANT’ANNA, 2007, 
p. 39) 

 

Desta forma, a animação da Toei Animation reformou a história sem, entretanto, 

corrompê-la. A estátua do homem, por exemplo, não está centralizada em seu jardim, mas 

é encontrada pela jovem logo no início do filme, a imagem que, após seu contato com o 

príncipe, assume a semelhança com o mesmo em seus profundos e apaixonados devaneios. 
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A Pequena Sereia recebe um nome na trama, chamando-se Marina, e está sempre 

acompanhada de seu fiel amigo, um golfinho chamado Fritz. A princesa também apresenta 

pequenos traços de rebeldia, subindo a superfície antes de completar os necessários quinze 

anos de idade.  

A personalidade de Marina, a feiticeira com interesses – aparentemente – pessoais, 

e outras pequenas referências, retornam no aclamado desenho da Walt Disney Animation, 

em que a Pequena Sereia agora recebe o nome de Ariel, e vive em um mundo onde é 

estritamente proibida a subida de seres do mar a superfície, devido ao perigo representado 

pelos humanos.  

The Little Mermaid (A Pequena Sereia), de 1989, enfim rompe quase que 

inteiramente com o roteiro de Hans Christian Andersen, conferindo um caráter por vezes 

cômico à obra, e dando-lhe um adorável final feliz, em que o amor da sereia é retribuído com 

igual intensidade pelo príncipe Eric. Na animação da Disney parece haver um recorte de 

cenas contidas na produzida pela Toei Animation, mostrando pequenos símbolos que 

remetem a esta adaptação, como o navio naufragado a ser explorado pela princesa, o 

cachimbo que para ela parece uma flauta, e acima de tudo a presença de um amigo medroso 

que tenta a todo custo prender suas barbatanas nas águas, dessa vez representado pela 

imagem de um peixe, o Linguado. Agora a estátua encontrada por Marina reaparece 

transformando-se de forma literal no príncipe já conhecido por Ariel, sendo uma réplica de 

Eric, um presente que recebeu antes da tempestade que assolou o navio onde comemorava 

seu aniversário.  

Em A Pequena Sereia da Disney não há a matriarca da família do rei dos mares, 

nem o ritual de subida após os quinze anos, ou mesmo a morte da jovem no final. Ariel 

possui personalidade rebelde e confronta o pai, abandonando a família para alcançar o 

sonho de ser humana, algo que a mesma nutriu por si só e em silêncio. Nessa adaptação, 

apesar da extrema aproximação com a criação dirigida por Tomoharu Katsumata, a Disney 

desvincula sua obra do texto fundador, atribuindo uma identidade própria à narrativa. Os 

elementos principais ainda acompanham o enredo, fazendo com que este, semelhante ao 

filme antes mencionado, exista através do processo de aliteração, suportando as alterações 

sem que perca-se de vista o conto conhecido. Para se adequar ao público e interesses do 

século XX, a animação da Disney trouxe características próprias aos seus personagens e 

enredo que, não apenas garantiram seu sucesso, mas transformaram o signo da sereia de 

Andersen, tomando a mente de todos aqueles que, na infância, assistiram ao filme.  
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Assim podemos voltar à imagem de Den lille havfrue, a estátua de Copenhagen, que 

antes era apresentada como ponto inicial para narrativa em Rusalochka, e final no desenho 

japonês, aparece como base para a icônica cena representada pela princesa da Disney. 

Talvez muitos não conheçam a escultura ou sua história, mas consigam remeter a imagem 

de Ariel sentada na pedra, observando o príncipe à distância. Os recortes que remontam a 

trama da princesa sereia criam uma obra audiovisual final, que permeia o imaginário popular.  

 Como citado no início deste trabalho, ao escutar a narrativa inicial do filme A Forma 

da Água, a que nos remetemos primeiro? A sereia que morre como mártir, ou a jovem ruiva 

que após muito lutar acaba casada com seu amor? Provavelmente, muitos iriam responder 

que à segunda. O desfecho foi alterado com tal poder que mesmo as adaptações que vieram 

após esta, seguiram seu caminho, e dificilmente alguém irá contestar o doce final da 

Pequena Sereia. Assim fica clara a influência da estilização escrita e dirigida por Ron 

Clements e John Musker, distribuída pela Walt Disney Pictures.  

 

O amor vivido pelos homens 

O mundo humano presente na famosa narrativa de Hans Christian Andersen é o 

ponto onde culminam toda ambição e deleite de sua protagonista, que, a partir de seu ideal 

de vida fortemente delineado, visa conseguir uma alma imortal. Ébria com as histórias que 

ouve sobre os mistérios e encantos do mundo não aquático, a sereia contempla ansiosa a 

possibilidade de tornar-se um de seus habitantes. Enquanto suas irmãs subiam à superfície 

do oceano - ritual praticado pelas sereias quando completavam quinze anos - e apreciavam 

as maravilhas que viam, a pequenina aguardava para ouvir suas histórias, sorvendo cada 

palavra que adentrava seus ouvidos. No entanto, mesmo ao vivenciar tais momentos, as 

irmãs mais velhas terminavam por preferir o fundo do mar. Caso diferente sucedia no 

coração da caçula, em que a ânsia pelo desconhecido somente se avultava, acrescendo a 

tensão para quando completasse quinze anos. 

Ao finalmente atingir as primaveras suficientes, a filha caçula do Rei do Mar nada 

até a superfície e em um calmo início de noite com o céu ainda abrigando as cores do pôr 

do sol, avista um navio em festa. Ali, próxima a cabine do navio e observando um jovem 

príncipe, a Pequena vivencia o início de uma paixão de pura devoção que a conduzirá a 

importantes decisões. Em uma ação que exemplifica o primeiro de muitos momentos de 

entrega ao amor humano, a protagonista resgata seu amado de um naufrágio, negando-lhe 

a possibilidade de alcançar o reino marinho como um cadáver. 
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Não, não, ele não podia morrer. Assim ela nadou entre as vigas e pranchas que o 
mar arrastava, indiferente ao perigo de ser esmagada. Mergulhava profundamente e 
emergia das ondas, e finalmente encontrou o jovem príncipe. Ele mal conseguia 
seguir nadando no mar tempestuoso. Seus membros fraquejavam; seus olhos 
bonitos estavam fechados; e teria certamente se afogado se a Pequena Sereia não 
tivesse ido em seu socorro. Ela segurou-lhe a cabeça sobre a água e deixou que as 
ondas a carregassem com ele. (ANDERSEN, 2010, p. 221) 

 

Impactada com o ocorrido e curiosa em relação aos humanos, a pequenina descobre 

que eles possuem alma imortal e se encontra vislumbrada com a possibilidade de possuí-la. 

No entanto, as sereias não possuem tal atributo e dispõem de apenas uma forma para 

adquiri-lo, através do amor vivido pelos homens - o humano deve unir sua mão direita à mão 

da sereia e prometer-lhe fidelidade eterna. A paixão gerada no encontro entre a sereia e o 

príncipe culmina no sacrifício de seu maior bem, sua belíssima voz. Movida pela 

necessidade de encontrar-se novamente com o amado e com seu auxílio conseguir uma 

alma imortal, a protagonista mutila-se, cortando a própria língua para possuir em troca 

pernas humanas. Essa automutilação demonstra como a personagem é capaz de despir-se 

de sua natureza aquática para alcançar aquele que ama incondicionalmente, permitindo-nos 

clareza na percepção da noção da perda de um bem pelo acréscimo de outro.  

A partir de seu sacrifício, a sereia tem a possibilidade de alcançar o mundo humano, 

aproximar-se do príncipe e enfim poder demonstrar seu sentimento. No entanto, a aventura 

torna-se árdua, pois sem voz não pode se declarar e as consequências de sua troca 

dificultam sua vida, cada passo será de dor e a fará sentir como se estivesse pisando em 

algo afiado. Acrescenta-se aos momentos de angústia o desinteresse amoroso do jovem 

príncipe em relação à Pequena Sereia, pois a encarava como criança e não a desejava como 

rainha. A protagonista criada por Andersen demonstra forças diante das adversidades, 

dedicando sua vida em constante entrega para aquele que é o foco de sua maior admiração. 

Tal atitude é apontada pelo professor e escritor Joseph Campbell, em sua obra O herói de 

mil faces (2007), como uma das etapas trilhadas pela narrativa trágica em que 

 

a vida já não sofre sem esperanças sob o peso das terríveis mutilações do desastre 
absoluto, esmagada pelo tempo, terrível ao longo do espaço; mas, com o seu horror 
ainda visível e seus gritos aflitos ainda tumultuados, ela se torna penetrada por um 
amor que a tudo abarca e a tudo sustém e por um conhecimento do seu próprio poder 
não conquistado. (CAMPBELL, 2007, p. 35) 
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A rigidez da Pequena Sereia em não se entregar à derrota funciona como um 

estímulo que a guia por um caminho que, com o auxílio do trágico, leva-a ao entendimento 

de todo seu sacrifício e força motor, a paixão pelo príncipe e o desejo em conseguir a alma 

imortal. Mantendo-os, a protagonista é capaz de aceitar qualquer condição desde que 

continue caminhando.  

 

A sereia que se apaixona por um humano 

A história da sereia que se apaixona por um humano ultrapassou as fronteiras do 

conto do escritor dinamarquês Hans Christian Andersen e repousou na memória de várias 

gerações que foram embaladas por sua história. Deparar-se com indivíduos que, diante do 

prazer trágico proporcionado pelo conto, se sensibilizam com a protagonista não é uma 

situação atípica - sua devoção cativa aqueles que decidem ter contato com sua agonia. 

Tamanha influência alcançou inclusive as mídias e ganhou um espaço nos meios televisivos 

e a produção de obras fílmicas. Todorov (2017) ajuda a entender as demais leituras feitas a 

partir da obra original e os diferentes significados atribuídos a imagem da jovem criatura. 

 

É da própria natureza da linguagem mover-se na abstração e no ‘genérico’. [...] nossa 
formulação do caráter específico de um texto torna-se automaticamente a descrição 
de um gênero, cuja particularidade seria a de que a obra em questão fosse seu 
primeiro e único exemplo. (TODOROV, 2017, p. 11) 

 

Nas diversas versões criadas para entreter o público há costumeiramente um rapaz 

que é o alvo do amor da sereia e em muitos casos também a ama. O romance entre os dois 

jovens ganhou variadas roupagens e ambientações em épocas diferentes, principalmente 

no mundo contemporâneo. A sereia não só deveria buscar um meio de ficar com o mocinho 

como também desvendar e aprender a lidar com todas as novidades que encontrava. As 

animações relacionadas à história da sereiazinha, lançadas nas últimas décadas do século 

XX, portam uma definição das características de personalidade da personagem principal que 

se aproxima das já empregadas no conto - curiosidade, ingenuidade e devoção. De acordo 

com Gualda, em Literatura e Cinema: elo e confronto (2010), as versões estão unidas e 

formam a função de interpretante, em que representações mentais são extraídas dos signos. 

Na narrativa de Aquamarine (2006) é notável a viabilidade da sereia como símbolo cômico 

ao ser retratada como desengonçada e alheia aos acontecimentos e costumes do mundo 

humano. As distinções presentes nas adaptações servem para ilustrar como o signo da 
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sereia apaixonada não só permeia nossa existência como também se altera em cada 

momento que é utilizado. Uma vez que 

 

Por signo pode i) entender-se qualquer objecto de que nos servimos para através da 
sua representação despertar uma outra representação associada à primeira ou então 
ii) uma característica ou qualidade que, ao darmo-nos conta dela, nos leva a inferir 
uma outra quali-dade ou uma outra coisa. (FIDALGO, 1998, p. 26) 

 

Características ainda mais destoantes são retratadas na série televisiva Siren, 

produzida pela empresa norte-americana Stockton Drive Inc e transmitida originalmente pela 

emissora Freeform de 2018 a 2020. A protagonista do seriado, embora ingênua na sua 

primeira visita à cidade costeira de Bristol Cove, é uma personagem de elevada força física 

que busca ajudar as criaturas de sua espécie. Para tanto, ela cria laços com moradores 

confiáveis da cidade, aprendendo sobre os sentimentos humanos. Sua entrega não é em 

prol dos seres humanos, mas para preservação do ambiente de vivência das criaturas 

aquáticas e sobrevivência de sua espécie. A família da protagonista Ryn integra uma 

sociedade marcada por um matriarcado, claramente destacado no desenrolar da história. 

Na narrativa da série, o signo sereia recebe, como em diversos casos na atualidade, um 

sentido que se relaciona ao entendimento de crueldade. Tem-se, portanto, o retorno ao 

antigo mito das sereias. 

Quando colocamos obra literária e obras cinematográficas em paralelo podemos 

perceber o mundo de semelhanças e diferenças propagadas por cada um desses discursos 

em relação ao signo “sereia”. Percebe-se, portanto, alterações naquilo que o signo pode 

representar através das imagens vinculadas no conto clássico, em suas adaptações, e obras 

posteriores que abraçam o ideal romântico. Enquanto a protagonista do conto de Andersen 

apresenta características que apontam sua devoção e sacrifício, as demais representações 

exibem uma sereia divertida, cômica e, por vezes, cruel.    

Samoyault, ao tratar da intertextualidade, afirma sobre a possibilidade que se tem 

em ampliar a observação e reflexão de um texto. Para a escritora, o ato 

 

permite uma reflexão sobre o texto, colocado assim numa dupla perspectiva: 
relacional (intercâmbios entre textos) e transformacional (modificação recíproca dos 
textos que se encontram nesta relação de troca). Por isso a noção de bricolagem 
(colocada em evidência por Claude Lévi-Strauss para caracterizar o funcionamento 
do pensamento mítico, por associação de termos heteróclitos e por analogia) parece 
convir bem para estas operações de reciclagem de materiais, de colagem e de 
combinação. (SAMOYAULT, 2008, p. 67) 
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Tal aproximação entre as produções permite a percepção de como a ideia da sereia 

devota e trágica criada por Andersen pode se transformar em algo novo, com atributos 

alheios aos agregados anteriormente e a mesma capacidade de cativar leitores e 

espectadores. 

 

Considerações finais 

Seja através de retomadas fiéis ou de apropriações compostas por recortes, o fato 

é que a obra de Hans Christian Andersen firma-se como uma das mais icônicas histórias 

infantis, levando a um nível em que se torna difícil separar o conceito da sereia cruel que 

afundava embarcações com sua voz, da doce jovem que canta para seu amado. As 

adaptações e histórias criadas sobre o conto de Andersen são diversas, e hoje acabam por 

despertar a nostalgia dos já acostumados à sua abnegada Sereiazinha, ou ainda, acima 

deste, a recriação da Disney. O ideal trágico do amor sentido pela Pequena Sereia é 

substituído pelo intenso romance recíproco entre criatura aquática e humana, cujas barreiras 

impostas pelo destino devem ser derrubadas. O caminho trilhado para a composição final 

da imagem que conhecemos configura, de acordo com Sant’Anna (2007), um contra-estilo, 

em que a estilização se dá na direção contrária a ideologia do texto original, mas sempre 

nos apresentando a história da princesa que, não mais identificando-se com o mundo em 

que vive, almeja abandoná-lo, tornando-se humana.  

Independentemente da versão, a história da sereiazinha de Hans Christian 

Andersen permanece capaz de comover os seus leitores. Seja a Pequena Sereia, Marina 

ou Ariel, a imagem da princesa sobre a pedra ainda transmite a dor do não-pertencimento, 

do desejo de liberdade e do amor proibido, passando por seus intensos olhos desolados 

todas as suas histórias, apropriadas, desconstruídas e remodeladas, fixas como um signo 

fantástico.  
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LUGARES DE MEMÓRIA E IDENTIDADE EM “FOTOBIOGRAFIA”: UMA ANÁLISE DAS 
FOTOGRAFIAS DE ESCRITORES MODERNISTAS 

 
Alexandre da Silva Sousa  

Ailton Soares Lopes 
Lilian Castelo Branco de Lima 

 
Considerações iniciais  

 

A memória e a identidade estão presentes em muitos lugares e um deles é a 

fotografia, registro que ao usar a luz materializa as mais diversas lembranças das pessoas, 

momentos vividos, locais praticados, emoções, entre outros aspectos da vida dos indivíduos.  

Nesse contexto, o presente trabalho consiste em apresentar os lugares de memória 

contidos na obra “Fotobiografia”, de Salvador Monteiro e Leonel Kaz. Para isso, propomos 

uma discussão fundamentada no diálogo das teorias da Memória, Identidade e Semiótica, 

pois são bem latentes no objeto de estudo.  

Sendo assim, delineamos um estudo nos moldes da pesquisa exploratória descritiva 

para analisar imagens e textos que remetam aos lugares de memória da vida pessoal dos 

escritores modernistas Mário de Andrade, Manuel Bandeira e Carlos Drummond de 

Andrade. Assim como indicar possibilidades de uso da obra em sala de aula, atentando para 

as competências apresentadas pela Base Nacional Comum Curricular (BNCC). Iniciando a 

discussão, no item a seguir, pelo entrelaçamento entre a memória e a identidade do sujeito. 

 

LUGARES DE MEMÓRIA E IDENTIDADE QUE SE ENTRECRUZAM 

 

Este texto que busca traçar uma discussão acerca dos lugares de memória, baseia-

se, em particular, nas reflexões desenvolvidas pelo historiador francês Pierre Nora (1993). 

As conclusões extraídas de sua preocupação em compreender a mente e comportamentos 

humanos adequam-se a outras realidades, além da francesa nele descrita. E, em nossa 

interpretação, podem ser aplicadas ao trabalho desenvolvido por Salvador Monteiro, Leonel 

Kaz e demais pesquisadores ao reunir materiais fotobiográficos dos autores Mário de 

Andrade, Manuel Bandeira e Carlos Drummond, como forma de tornarem conhecidas as 

circunstâncias que conduziram, de muitas formas, para a construção de suas identidades 

como indivíduos, artistas e intelectuais.  Vale lembrar que, parafraseando Bosi (1979, p. 3), 

os registros presentes no corpus analisado constituem apenas fragmentos desse cabedal 

infinito que é a memória. 
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Para esse fim, a discussão será também alicerçada nos conceitos de memória 

segundo Halbwachs (2006), e de identidade embasadas nas considerações de Pollak (1992) 

e Hall (2003).  

Compreendendo a escrita literária dos autores e textos focos das análises aqui 

presentes, o espaço será discutido na intenção de analisar o lugar como espaço da 

subjetividade humana passível de projeção em produções que refletem percepções do lugar 

de pertencimento de cada um que, por serem formas de expressão de uma memória íntima, 

caracterizam-se naturalmente como lugares de memória (BERGSON, 2010).  

Com base nesses pressupostos, bem como na ideia de que os lugares constituem 

as identidades dos indivíduos que dele fazem parte, discutiremos acerca dos lugares de 

memória em seu aspecto funcional em coexistência com aqueles de cunho material e 

simbólico, como foram definidos por Nora, por considerarmos os objetos desta análise 

(fotografias, cartas e documentos) formas de cristalização de lembranças carregadas de 

informações e representações diversas. Isso porque, nas palavras do próprio Nora (1993, p. 

14), ao tratar da memória arquivística, “ela tem necessidade de suportes exteriores e de 

referências tangíveis de uma existência que só vive através delas”. Nesse sentido, se Minas 

Gerais, São Paulo e Pernambuco são, para muitos, espaços geográficos com acentuado 

caráter urbanístico e turístico, de grande referência nacional, para os personagens deste 

trabalho representam lugares de pertencimento, uma vez que, dada a relação afetiva 

estabelecida entre homem e meio, são os estados onde estão sedimentadas as memórias 

de cada um (CARDOSO, 2017, p. 86).  

Acerca dos aspectos que caracterizam a memória, Halbwachs é enfático ao propor 

que ela é coletiva. Mesmo partindo do pressuposto de que todo indivíduo possui uma 

memória, sendo, portanto, individual, as lembranças de cada indivíduo são organizadas a 

partir da coletividade. Segundo esse sociólogo francês “nossas lembranças permanecem 

coletivas e nos são lembradas, por outros, ainda que se trate de eventos em que somente 

nós estivemos envolvidos e objetos que somente nós vimos. Isto acontece porque jamais 

estamos sós (HALBWACHS, 2006, p. 30)”. No contexto da discussão aqui proposta, essa 

proposição importa à medida que seja possível observar, a partir da análise de um indivíduo, 

características de um grupo social, espaço e época, ainda que acessadas através de uma 

visão particular e, consequentemente, subjetiva desse sujeito. 
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E, nas palavras de Nora (1993, p. 9) “a memória emerge de um grupo que ela une, 

o que quer dizer, como Halbwachs o fez, que há tantas memórias quantos grupos existem; 

que ela é, por natureza, múltipla e desacelerada, coletiva, plural e individualizada”. 

Vale ressaltar que a memória é também seletiva, pois ocasionalmente lembramos 

do que é interessante para o nosso inconsciente. O que significa dizer que um mesmo evento 

pode ser lembrado e descrito de diferentes maneiras pelas pessoas ou grupos sociais que 

o presenciaram, fato que reforça o seu caráter subjetivo.  

No âmbito da discussão dessa temática, Pierre Nora trouxe profundas contribuições 

ao tratar das oposições lugares de memória/homens-memória e memória/história.  Em sua 

obra Entre História e Memória – a problemática dos lugares, na qual faz uma forte crítica à 

materialização da memória, reflete sobre o aspecto material dos lugares e incita o leitor a 

questionar a importância ou falta dela atribuída “aos conjuntos construídos pelo tempo” 

(1993, p.26). Sobre a primeira oposição, o autor afirma não existir mais homens-memória, 

sob responsabilidade do processo de globalização, uma vez que estamos condicionando 

nossas memórias ao trabalho de historiadores e seus arquivamentos a lugares de memória. 

Apresenta ainda: a história em posição de antagonismo em relação à memória; coloca em 

questão a verdadeira função da história ao afirmar que ela faz uma anulação do que 

“verdadeiramente aconteceu”; discorre sobre a indiferença que se apossa dos indivíduos em 

sociedade sobre aspectos que constituem a memória coletiva, entre outras abordagens. 

Mas o que caracteriza necessariamente os lugares de memória? a intenção de 

memória neles presentes. Quer seja material/concreto, como os objetos dispostos em 

museus, as fotos de família, as páginas de um diário ou abstrato/simbólico, como os eventos 

comemorativos de marcos históricos ou mesmo um minuto de silêncio que assim o constitui 

por reservar um tempo para evocações de lembranças. Trata-se, portanto, daquilo em que 

se deposita determinada(s) memória(s), desde que constantemente reanimadas possuindo, 

desse modo, uma identidade não apenas histórica, mas memorialista.  

Nora afirma que a memória é afetiva. Já é sabido e concordado que memórias não 

são construídas sozinhas e, por esta razão, mesmo uma memória individual é também 

coletiva. Mas falando sobre a afetividade (referente aos fenômenos psíquicos vivenciados 

na forma de sentimentos diversos), ela pode ser entendida como um dos ingredientes 

principais na construção de memórias; é o que também as diferenciam de fatos históricos. 

Por isso, atribui-se um sentido a um acontecimento que, apesar de espontâneo, não se dá 

de forma isolada; está em conexão com sensações já vividas e compartilhadas. Como 
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resultado, pode-se ter no mais simples objeto a mais genuína referência memorial e 

identitária. Como observa Pollak (1992, p. 5): 

 

A memória é um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto individual 
como coletiva, na medida em que ela é também um fator extremamente importante 
do sentimento de continuidade e de coerência de uma pessoa ou de um grupo em 
sua reconstrução de si. 

 
As memórias percebidas nos objetos em análise são entendidas, na classificação 

proposta por Bergson (2010), como imagens-lembranças em oposição ao que ele denomina 

memória-hábito. Na interpretação de Bosi (1979), ao propor a existência de dois tipos de 

memórias, esse filósofo francês as distingue como sendo esta uma forma de adestramento 

cultural no qual se dá pela repetição de gestos da vida cotidiana enquanto aquela é revestida 

de mais importância, pelo menos se as considerarmos mais significativas na vida de quem 

as detém. Pois, “a imagem-lembrança tem data certa: refere-se a uma situação definida, 

individualizada, ao passo que a memória-hábito já se incorporou às práticas do dia-a-dia.” 

(BOSI, 1979, p. 11). 

Como será observado nas análises empreendidas, o lugar de pertencimento de cada 

um dos autores que compõem o material fotobiográfico, associado a outros fatores, 

representa um importante elemento na composição de suas identidades. Isso porque, 

segundo Hall (2003, p. 38), “a identidade é realmente algo formado, ao longo do tempo, 

através de processos inconscientes, e não algo inato, existente na consciência no momento 

do nascimento. [...] Ela permanece sempre incompleta, está sempre em “processo”, sempre 

“sendo formada”.  

A identidade intelectual e artística de Mário de Andrade, por exemplo, pode ser 

justificada a partir de sua experiência com a música, a partir dos dezesseis anos, quando 

percebera sua inclinação para a Arte, com estudos filosóficos, aulas de literatura, idas a 

concertos e exposições de artes plásticas e, nesse intervalo, através da interação com outros 

intelectuais da época com quem operavam os mesmos interesses. 

No tópico a seguir, apresentamos o estudo no qual vemos entrelaçadas as memórias 

e as identidades dos escritores contemplados na fotobiografia em análise.   

 

OS LUGARES DE MEMÓRIA EM “FOTOBIOGRAFIA”  
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A base de sustentação da nossa pesquisa são os lugares de memória presentes na 

obra “Fotobiografia” e, para isso, selecionamos alguns textos para análise, tendo como base 

as teorias da Semiótica, de Memória e de Identidade. Antes de iniciar, é importante saber 

que o corpus em questão é um material produzido por Salvador Monteiro e Leonel Kaz, com 

o objetivo de orientar professores e alunos sobre os autores modernistas Mário de Andrade, 

Manuel Bandeira e Carlos Drummond de Andrade e nossa análise não se baseia apenas na 

busca dos lugares físicos, mas também das fotografias que remetam a um sentimento de 

pertencimento por manifestarem as memórias desses escritores.  

A obra é dividida em três seções e cada uma descreve fotobiografia de um dos 

autores mencionados anteriormente, contendo fotografias acompanhadas de informações 

biográficas e/ou referentes às pessoas e aos lugares registrados. 

O livro inicia com o tópico Notícia de Mário de Andrade, com uma passagem que diz 

muito sobre o autor: “juntando fragmentos, reverberações que calaram em nosso espírito, 

propomos esta imagem/imagens do Plurimário, tomando como eixo suas relações com a 

vida, as facetas do homem” (MONTEIRO; KAZ, 2000, p. 13), trazendo a sua versatilidade 

no campo da escrita e consagrando-o como o intelectual holístico que é, fato evidenciando 

em suas memórias de vida. Sendo que a vida e obra de Mário ainda hoje repercutem na 

academia, na imprensa e na crítica literária. A primeira seção, a de Mário de Andrade, 

predominam as figuras do indivíduo, intelectual e artista, por isso, escolhemos as figuras, 

que apresentam essas marcas, com maior ênfase. 

Iniciemos com a imagem da Figura 1, que faz menção ao Mário indivíduo: 

 

Figura 1: Mário de Andrade aos seis meses de idade 
Fonte: Monteiro e Kaz (2000, p. 25) 
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Na perspectiva da semiótica, nos interessa na análise da Figura 1, o critério da 

terceiridade para a compreensão da fotografia, na qual percebemos que a imagem da 

criança registrada é projetada também na mensagem escrita de Mário, escolhida pelos 

organizadores da fotobiografia para legendar a imagem, quando ele afirma que a criança é 

uma recordação da presença dele mesmo dentro de si.   

Nesse contexto, as fotografias podem ser entendidas como lugares de memória, 

pois “[...] são, antes de tudo, restos” (NORA, 2013, p. 12) e remontam um passado às vezes 

distante, nesse caso o da infância de Mário Raul de Morais Andrade. Sabe-se que Mário 

teve uma infância simples e fez parte de uma família composta por pai, mãe e mais dois 

irmãos. Ele nasceu em São Paulo, em 1893, e faleceu em 1945. 

Ainda na figura 1, temos a frase: “Menino, tu me recordas a minha presença em 

mim!”, em que o autor faz uma autoanálise sobre sua infância e afirma que possui uma 

criança dentro de si, essa que é inocente e se despe de toda a malícia. Diferentemente do 

Mário adulto que a possui, assim como qualquer outro homem. Importante dizer, que no 

“processo de construção de sua identidade” (HALL, 2003), Mário vai de uma criança sem 

pretensões com a literatura para uma referência na cultura literária, construindo de forma 

involuntária um legado extraordinário como indivíduo e profissional.  

Selecionamos a figura 2 para apresentar o Mário artista:  

 

 
Figura 2: Mário de Andrade artista 

Fonte: Monteiro e Kaz (2000, p. 44) 
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Duas imagens em uma só representação, é isso que vemos na Figura 2. Na parte 

superior esquerda, observamos o desenho de um autorretrato produzido pelo autor, e na 

parte inferior direita da imagem, vemos Mário rodeado de móveis que foram projetados por 

ele.  

Em nossa leitura, notamos que nessa composição temos 3 elementos que auxiliam 

na compreensão das identidades do autor: o leitor/escritor e o desenhista (artista plástico). 

Para completar o último plano, a Figura 2 possui a frase “(...) me sinto numa felicidade 

prodigiosa. Primeiro, pôr em dia a correspondência quanto puder, ou quanto quiser, hoje não 

faço nada obrigado”, evidenciando o estado de espírito no qual Mário se encontra e a sua 

opção por deixar para fazer as suas atividades no seu tempo, sem pressa ou imposições 

sociais.  

A respeito disso, Nora (2013, p. 9) discute o papel da memória coletiva e individual 

e da história na vida das pessoas, afirmando que “a memória emerge de um grupo que ela 

une [...]. A história pertence a todos e a ninguém, o que lhe dá uma vocação para o universal. 

A memória é um absoluto e a história só conhece o relativo”. Parafraseando com as imagens 

da Figura 2, podemos confirmar que memória é latente na persona do Mário artista plástico, 

aquele que produz arte e dá vida a objetos e roupas, mas que também acaba produzindo a 

sua própria história e a da vida de outros com a sua vasta obra, seja na música ou na 

literatura, pois foi professor do Conservatório de Música de São Paulo; seja como design, 

produzindo modelos de roupas, móveis, entre outras atividades que o fizeram o Mário de 

muitos fazeres e identidades.  

Assim tem-se o poeta, o músico, o artista plástico, o arquiteto e o professor, 

identidades que estão imbricadas neste indivíduo, o que em nossa leitura pode denotar 

multiplicidade e não completude, pois como pondera Hall (2003, p. 38) a identidade 

“permanece sempre incompleta, está sempre em ‘processo’, sempre ‘sendo formada’”, 

talvez seja esse o motivo de o nomearem Plurimário, por ele ser tão diversos, mas ao mesmo 

tempo estar em busca da completude do seu ser, de se descobrir e dar significado à sua 

incumbência no mundo. 

Para encerrar a nossa análise da primeira seção, vamos explorar o Mário intelectual 

viajante, com base na Figura 3: 
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Figura 3: Mário de Andrade intelectual 
Fonte: Monteiro e Kaz (2000, p. 87) 

 

A fotografia apresenta em primeiro plano a figura de um homem usando botas, 

chapéu, óculos de grau, cinto e um cajado na mão. Ao fundo, percebemos uma propriedade 

e vemos que Mário se sobressai do resto da paisagem e há um certo cuidado estético ao 

fazer o uso requintado de suas vestes. Por ser uma fotografia em preto e branco, a 

percepção que temos é de algo monótono e que pode se contrapor com a luz do dia que 

irradia a imagem mesmo nos tons em que está.  

A fotografia, presente na Fig. 3, vem acompanhada de um trecho de o diário de 

memórias de Mário de Andrade “O turista aprendiz”, de 1928, e entrelaça memória e 

identidade, pois traz à tona as lembranças de sua viagem para o Nordeste. Assim como 

descreve o ritual de seu embarque. Um outro elemento que merece destaque é o fato dele 

citar que ao seu lado também viajava uma outra personalidade sua, a qual ele classifica 

como desagradável; então, subentende-se que a outra (no caso, ele mesmo) não seja uma 

companhia prazerosa.  

A segunda seção do livro é menos extensa que a primeira e foi produzida a partir 

dos arquivos de Manuel Bandeira. Para a análise dessa seção, escolhemos a imagem dele 

com seis meses de idade, conforme mostra a Figura 4: 
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Figura 4: Manuel Bandeira com seis meses de idade 

Fonte: Monteiro e Kaz (2000, p. 165) 

 

Do ponto de vista da Semiótica, aqui também demos ênfase ao terceiro plano, no 

qual podemos ver o diálogo do texto com a imagem, em que o Manuel adulto faz referência 

a uma infância feliz, afinal ele “bem-nascido”  teve privilégios, no entanto, a vida segue para 

todos e por desventura o “mau destino” o encontrou, remetendo aos momentos de tristeza 

que viveu no decorrer de sua vida. 

 Em nossa leitura da Fotobiografia, as memórias de vida do indivíduo Manuel Bandeira 

são marcadas por lugares, a esse respeito Pollak (1992, p. 5) afirma que “a memória é um 

elemento constituinte do sentimento de identidade [...] na medida em que ela é também um 

fator extremamente importante do sentimento de continuidade e de coerência de uma 

pessoa”, pois nasceu na capital Recife, em Pernambuco, e depois passou boa parte da vida 

morando em bairros do Rio de Janeiro, como Curvelo, que se tornou local de ambientação 

em “Itinerário da Pasárgada”, de 1954, momento em que recebeu o diagnóstico de 

tuberculose. Antes disso, havia perdido os pais e a irmã. As duas cidades trazem para 

Manuel um sentimento de pertencimento e identidade daquele lugar. 

Encerrando com a terceira seção, temos a fotobiografia do autor modernista Carlos 

Drummond de Andrade, e continuamos com o diálogo da identidade com o lugar, no caso 

de Drummond, o registro da Figura 5, a seguir, traz a casa na qual morou em sua infância.  
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Figura 5: Casa onde Carlos Drummond nasceu 

Fonte: Monteiro; Kaz (2000, p. 347) 
 

O lugar de memória é a sua casa em Itabira, interior de Minas Gerais e remete a um 

local de afetividade e lembranças. Sobre isso, Halbwachs (2006, p. 158) destaca que “se 

vivemos sós, a região do espaço que nos circunda de modo permanente e suas diversas 

partes não refletem apenas o que nos distingue de todos os outros” e, na verdade é uma 

troca, pois o que o outro representa reflete em nós e vice-versa.  

Sobre identidade(s), observamos que o poema que acompanha a fotografia na 

Figura 5, apresenta elementos que confirmam que “a construção da identidade é um 

fenômeno que se produz em referência aos outros” (POLLAK, 1992, p. 5), uma vez que 

Drummond, assim como qualquer outro indivíduo, apoiou-se na estrutura familiar e amigos 

para construir quem de fato ele queria ser, como também foi influenciado pelo meio em que 

viveu.  

Agora, vamos discutir como o professor pode trabalhar a obra “Fotobiografia” com 

base em algumas competências apresentadas pela Base Nacional Comum Curricular.  

 

PROPOSTA DE TRABALHO COM A OBRA EM SALA DE AULA  
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O livro “Fotobiografia” é rico em possibilidades para ser trabalhado em sala de aula.  

No entanto, para essa proposta delimitamos as nossas sugestões para jovens e adultos, por 

ser uma fotobiografia de escritores pertencentes ao Modernismo, escola literária comumente 

estudada no 9º ano do Ensino Fundamental, no Ensino Médio e na Educação de Jovens e 

Adultos (EJA). 

Em nossa leitura a obra apresenta duas linguagens centrais: a fotografia (imagens) 

e a literatura. Por isso, as disciplinas curriculares que, em nossa visão, podem nortear os 

trabalhos são Arte e Língua Portuguesa, essa última com foco para a Literatura. 

Nesse sentido, as imagens, exploradas na disciplina de Arte, podem auxiliar o 

desenvolvimento sociocognitivo dos indivíduos e fazer com que ampliem a ideia de espaço 

e tempo dos locais registrados, dialogando tanto com conteúdos abordados pela História, 

como Geografia, isso porque os registros imagéticos são contextualizados ora com poesias, 

ora com outros textos informacionais, como recortes de jornais, revistas e documentos 

pessoais dos escritores. Além de também poder trabalhar as memórias dos alunos, a partir 

das memórias dos escritores. E dessa forma poder desenvolver e/ou aprimorar a seguinte 

competência da BNCC (BRASIL, 2017, p. 9):   

 

Valorizar e utilizar os conhecimentos historicamente construídos sobre o mundo 
físico, social, cultural e digital para entender e explicar a realidade, continuar 
aprendendo e colaborar para a construção de uma sociedade justa, democrática e 
inclusiva. 

 

Outra competência que pode ser contemplada é a que se refere a curiosidade e a 

inventidade dos indivíduos, sendo que uma proposta possível é que eles, com base em 

pesquisa em fontes virtuais e/ou impressas, podem adensar as narrativas biográficas dos 

três personagens da fotobiografia. Assim, podendo   

 

Exercitar a curiosidade intelectual e recorrer à abordagem própria das ciências, 
incluindo a investigação, a reflexão, a análise crítica, a imaginação e a criatividade, 
para investigar causas, elaborar e testar hipóteses, formular e resolver problemas e 
criar soluções (inclusive tecnológicas) com base nos conhecimentos das diferentes 
áreas (BRASIL, 2017, p. 9). 

 

E com isso, poder “[...] Valorizar e fruir as diversas manifestações artísticas e 

culturais, das locais às mundiais, e também participar de práticas diversificadas da produção 

artístico-cultural”. Tendo em vista que Mário de Andrade, Manuel Bandeira e Carlos 

Drummond mantiveram contato com expressões artísticas nacionais e internacionais, 
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sofrendo influências, como também influenciando outros artistas. Sendo que ao buscar 

conhecer as experiências, como as influências desses escritores, os discentes também 

podem 

 

Valorizar a diversidade de saberes e vivências culturais e apropriar-se de 
conhecimentos e experiências que lhe possibilitem entender as relações próprias do 
mundo do trabalho e fazer escolhas alinhadas ao exercício da cidadania e ao seu 
projeto de vida, com liberdade, autonomia, consciência crítica e responsabilidade 
(BRASIL, 2017, p. 9). 

 

Em nossa visão, também é possível propor aos alunos que ao conhecer a vida dos 

escritores, os discentes busquem construir suas próprias biografias, com os recursos que 

cada um tiver em mãos, para aqueles que dispuserem de fotografias, pode se propor uma 

fotobiografia, tanto com os registros de seus passados, como aqueles que possam produzir, 

pois a histórias dos indivíduos não estagna em seus passados. O que vemos como uma 

possibilidade para se desenvolver a competência que busca “[...] Conhecer-se, apreciar-se 

e cuidar de sua saúde física e emocional, compreendendo-se na diversidade humana e 

reconhecendo suas emoções e as dos outros, com autocrítica e capacidade para lidar com 

elas” (BRASIL, 2017, p. 9). 

 Para aqueles que não tenham recursos para fazer as fotografias, e tiver condições 

sanitárias para tal, pode buscar ajuda com quem tenha para realizar o trabalho. Ao ir buscar 

ajuda e para aquele que for ajudar, teremos uma ação que poderá exercitar a empatia, o 

diálogo, a cooperação, como se espera pelas orientações da BNCC, na competência 9. Da 

mesma forma que vemos como uma possibilidade para “Agir pessoal e coletivamente com 

autonomia, responsabilidade, flexibilidade, resiliência e determinação, tomando decisões 

com base em princípios éticos, democráticos, inclusivos, sustentáveis e solidários”. (BNCC, 

2017, p. 10). 

Em nossa sugestão, após a produção dos memoriais, os alunos poderão interagir e 

trocar experiências de vida a partir da leitura e discussão dos textos, exercitando a oralidade, 

a escrita, a argumentação, o diálogo e incentivando e promovendo o respeito à diversidade 

humana.  

 

Considerações finais 
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Com base nas reflexões realizadas ao longo deste estudo, é possível concluir que o 

lugar tem grande influência nas memórias e identidades dos indivíduos, sendo que elas são 

elementos indissociáveis que, por uma lógica de (re)construção, são constantemente 

atestados, revividos, lembrados, enfim, representados, quer seja na oralidade, na escrita, 

e/ou nas imagens, que no caso do objeto de análise deste estudo é a fotografia.  

A obra de onde foram extraídos os objetos para análise, sob o critério de ilustração 

das teorias discutidas, atesta por si só a relevância do desenvolvimento de produções que 

tratem de memórias por trazer em sua constituição materiais que permitem o acesso, no 

presente caso, a registros pessoais, circunstâncias e lugares de pessoas que têm uma 

fundamental importância para a cultura intelectual brasileira. 

 Por isso, entendemos que a proposta aqui sugerida pode contribuir de, forma 

relevante, para o desenvolvimento tanto dos aspectos cognitivos, em particular, as 

competências relativas às linguagens e às artes, como as competências socioemocionais, 

entre elas a empatia e a busca pelo autoconhecimento. O que pode contribuir ainda para 

uma educação cidadã e igualitária.  
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MELANCOLIA E HIV/AIDS NO CONTO “UMA PRAIAZINHA DE AREIA BEM CLARA, 
ALI, NA BEIRA DA SANGA”, DE CAIO FERNANDO ABREU 

 
 

Ramon de Santana Borges de Amorim 

 
1 Introdução 

 

Com o intuito de fazer uma breve discussão sobre a representação da melancolia e 

do HIV/AIDS no conto “Uma praiazinha de areia, bem clara, ali, na beira da sanga”, de Caio 

Fernando Abreu, este trabalho se estrutura a partir da análise da narrativa à luz de 

proposições conceituais sobre estes temas. Propõe-se aqui buscar hipóteses de leitura com 

a finalidade de construir caminhos interpretativos que vislumbrem a presença de alusões ao 

melancólico e à epidemia de HIV/AIDS, além de verificar como elas impactam nos elementos 

presentes na obra. 

Para tanto, foi usado um conjunto de textos em que teóricos relevantes para as 

questões discutidas neste trabalho abordam conceitos cruciais para o desenvolvimento 

deste projeto. Entre os autores que tratam sobre melancolia destacam-se Walter Benjamin, 

com a segunda parte, intitulada “Drama barroco e tragédia”, de Origem do drama barroco 

alemão (1984); Giorgio Agamben, com “O fantasma de Eros", do livro Estâncias (2007); e 

Sigmund Freud, com o celebre Luto e melancolia (2010). 

Em relação à abordagem do HIV/AIDS na produção literária, foram utilizadas 

contribuições de Marcelo Secron Bessa, pioneiro pesquisador da temática, com Os 

perigosos: autobiografia & AIDS (2002); Ítalo Moriconi, com o artigo “Urgência, orgia, escrita 

da Aids: notas sobre vida/obra, vida/morte” (2006); e Javier Saez e Sejo Carrascosa, através 

do texto “O cu e a AIDS”, presente no livro Pelo cu: políticas anais (2016). 

Dividido em três partes, o desenvolvimento do trabalho aqui apresentado busca, 

além de rastrear os indícios da presença dos elementos pesquisados no conto analisado, 

discutir, através das contribuições teóricas elencadas, as questões envolvendo o conceito 

tão oscilante de melancolia (o que é feito na primeira parte do desenvolvimento). No segundo 

momento é feita uma breve sistematização ligando a produção (e a vida) do autor Caio 

Fernando Abreu e a influência da epidemia de HIV/AIDS na sua obra. Por último, faz-se uma 

investigação, intentando deslindar as representações do comportamento melancólico e da 

doença no texto de Abreu. 
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2 MELANCOLIA E HIV/AIDS NO CONTO “UMA PRAIAZINHA DE AREIA BEM CLARA, 

ALI, NA BEIRA DA SANGA”, DE CAIO FERNANDO ABREU 

 

 
2.1 Primeiro esboço sobre melancolia 

 

Marcada pelo que Freud aponta como uma “definição conceitual oscilante”, a 

melancolia tem sido alvo de discussões e das mais variadas representações estéticas e 

artísticas desde a Antiguidade Clássica até a contemporaneidade. Se no seu início estava 

configurada como uma disfunção humoral, com o tempo passou a ganhar outras 

significações, até uma sistematização que se propunha mais científica nos anos iniciais do 

século XX. 

Concebida como uma enfermidade mental, a melancolia passa a ser vista como uma 

desordem proveniente da presença acentuada de bile negra a partir das proposições feitas 

por Hipócrates. A partir daí, tem-se a criação da teoria humoral, que defendia que a essência 

das personalidades humanas estava relacionada à maior presença de um dos fluidos no 

organismo: fleugma, sangue, bile amarela e bile negra. Sendo o fleugma relacionado ao 

comportamento fleumático, o sangue ao sanguíneo, a bile amarela ao colérico e a bile negra 

ao melancólico.  

 
A hipótese de que o temperamento humano é regrado por fluidos corporais 
capazes de determinar um adoecer quando em excesso no corpo será 
mantida por vários séculos como uma das formas de explicar os males que 
afetam a alma e o corpo. (SANTA CLARA, 2009, p. 03) 

 

Assim, o comportamento melancólico era entendido como proveniente da produção 

de maior quantidade de bile negra pelo baço. O trabalho desse órgão estava, por sua vez, 

relacionado à influência do planeta Saturno, que, segundo a teoria humoral, rege o 

comportamento do sujeito melancólico, também chamado de saturnino. 

À teoria humoral de Hipócrates, Aristóteles acrescentou a ideia de que o excesso de 

bile negra, que produzia o comportamento melancólico, também fazia com que esse sujeito 

tivesse uma personalidade reflexiva, voltada para as atividades intelectuais. Tem-se então a 

ligação, no limite, entre a loucura (a melancolia era considerada uma disfunção mental) e a 

genialidade.  

Na Idade Média, diante do recrudescimento da violência de toda ordem perpetrada 

pela Igreja Católica, a discussão sobre melancolia foi ganhando novos contornos, até a sua 
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relação com o pecado da acídia. Para Walter Benjamin (1984), essa relação é produzida 

justamente pelo planeta Saturno, responsável por esse comportamento acidioso. Na 

especulação religiosa, a melancolia era um “demônio do meio-dia” que atacava religiosos 

de pouca fé, o que a fez ser considerada como uma consequência da frouxidão na crença 

da doutrina espiritual. 

A guinada teórica mais recente (e mais significativa) em relação à discussão sobre 

melancolia origina-se nas formulações propostas por Sigmund Freud. O pai da psicanálise, 

a partir de suas observações clínicas, estabeleceu uma reflexão acerca dos pontos de 

aproximação e divergência entre luto e melancolia. Partindo da impossibilidade de pensar 

um sem o outro, ele buscou entender como a questão da perda é fundamental para articular 

esses dois conceitos. 

No ensaio “Luto e Melancolia”, lançado na segunda década do século XX, Freud 

busca sistematizar um conceito científico tanto para luto, quanto para melancolia, intentando 

priorizar uma discussão que inserisse o complexo melancólico no campo da psicanálise e 

esmaecessem as teorias medievais e clássicas (apesar do seu interesse recorrente na 

Antiguidade Clássica). Assim, buscava-se sistematizar formas de interpretar a melancolia 

através de explicações oriundas de um campo científico independente e que respondessem 

de forma objetiva às questões que se levantavam. 

Dessa forma, Freud caracterizou a melancolia: 

 

Em termos psíquicos, por um abatimento doloroso, uma cessação do 
interesse pelo mundo exterior, perda da capacidade de amar, inibição de toda 
atividade e diminuição da autoestima, que se expressa em recriminações e 
ofensas à própria pessoa e pode chegar a uma delirante expectativa de 
punição (FREUD, 2010, p. 128). 

 
 

Já o luto “exibe os mesmos traços, com exceção de um: nele a autoestima não é 

afetada. De resto é o mesmo quadro” (FREUD, 2010, p. 129). O que reforça a proposição 

de Freud de que um conceito imprescinde do outro para se articular. O criador da psicanálise 

reforça ainda que tanto um quanto o outro surgem de uma perda, “de natureza mais ideal” 

na melancolia, enquanto o luto é uma reação a uma perda real. 

Por isso, Freud (2010, p. 130) aponta que, na melancolia, “O objeto não morreu 

verdadeiramente, foi perdido como objeto amoroso”. Assim, os motivos que ocasionam a 

melancolia ultrapassam o acontecimento da perda e “abrangem todas as situações de 

ofensa, menosprezo e decepção, em que uma oposição de amor e ódio pode ser introduzida 
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na relação” (FREUD, 2010, p. 135). Daí o complexo melancólico ser apontado como “uma 

ferida aberta, [que] de todos os lados atrai energias de investimento” (FREUD, 2010, p. 137). 

 

2.2 HIV/AIDS e a produção de Caio Fernando Abreu 

 

[...] Caio, a exemplo de seu modelo Clarice Lispector, pertencia a um mundo 
ancestral de bruxos e oráculos. Sua primeira linguagem, incontaminável, foi 
sua presença real no mundo, a consciência de que teria que experimentá-lo 
com o corpo, escrever sua história com as chagas do laboratório linguístico 
em que esse foi transformado pelo próprio autor muito antes da doença 
terminal que o levou. (GONÇALVES FILHO, 2006, p. 13). 

 
  

Nascido na cidade de Santiago do Boqueirão, no estado do Rio Grande de Sul, no 

ano de 1948, Caio Fernando Abreu foi um sujeito que sempre trabalhou com a palavra. 

Tendo sido jornalista, revisor e escritor, ganhou projeção nacional a partir do lançamento do 

livro de contos Morangos mofados, no ano de 1982. Considerada sua obra prima e produção 

mais premiada, a coletânea de contos também colocou o autor no radar de editoras 

internacionais, iniciando assim um processo de tradução constante de suas obras para 

outros idiomas. 

Caio F., como também era conhecido, mesmo sendo premiado e tendo sua obra 

difundida no circuito literário, sempre foi considerado um autor difícil, tanto pela sua escrita, 

muitas vezes enigmática e metafórica, quanto pela abordagem de temas considerados 

pesados. Sua produção está repleta de personagens marcados pela dor, por inúmeras 

formas de violência, pelo abandono, pelo sentimento de inadequação ao mundo e, nas suas 

últimas narrativas, pela presença da AIDS (e do HIV29). 

Marcado pela emergência da epidemia de HIV/AIDS que acometeu o mundo no 

início da década de 1980, o autor Caio Fernando Abreu, principalmente a partir do conjunto 

de novelas de Triângulo das águas, de 1983, transformou a questão em elemento central 

das suas produções. A doença, responsável por fragilizar o corpo do escritor, levando-o à 

morte, foi objeto de seu interesse, desde que soube de sua existência. Biógrafa de Abreu, 

Jeanne Callegari (2008, p. 110) afirma que ele “se apaixonou, também, pela aids, desde o 

começo. Caio falava e falava nela, com tanto ódio quanto frequência; era uma obsessão”. 

 
29 Antes da descoberta do HIV como agente etiológico que causava a AIDS e do advento do uso de 
medicamentos retrovirais para tratamento da infecção, não havia uma separação clara entre o vírus e a doença 
causada por ele. Por isso, é comum na produção discursiva das décadas de 1980 e 1990 a sobreposição da 
palavra AIDS (já há muito sem o status de sigla) para falar tanto da presença viral quanto da própria doença. 
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Entre os diversos gêneros que Caio Fernando Abreu produzia – narrativas, teatro, crônicas, 

cartas, roteiro cinematográfico etc. –, a representação da AIDS assumiu importância central.  

Se, para Callegari (2008), a AIDS se tornou uma obsessão na produção de Abreu, 

para Marcelo Secron Bessa (2002, p. 108), essa fixação modificou os rumos da carreira do 

escritor gaúcho. O pesquisador assume sobre as narrativas de Caio Fernando Abreu, que 

“a partir do início da década de 80 [...], a AIDS tornou-se, praticamente, o leitmotiv de seus 

livros”. Assim, é possível dizer que a doença assume posição central na obra de Abreu, 

porém os outros temas não deixam de ser trabalhados, seja a partir da epidemia ou de forma 

independente. Discussões sobre a solidão humana, as impossibilidades amorosas, a 

descoberta dos prazeres, a busca do sentido da vida, os mistérios da existência continuaram 

presentes nas produções do autor. 

 

2.3 Melancolia e HIV/AIDS em “Uma praiazinha de areia bem clara, ali, na beira da sanga” 

 

“[...] a melancolia inclui as coisas mortas em sua contemplação, para salvá-las”. 

Walter Benjamin, 1984, p. 179 

 

Presente no livro Os dragões não conhecem o paraíso (2010), o conto “Uma 

praiazinha de areia bem clara, ali, na beira da sanga” tem como protagonista um homem de 

33 anos que vive em um pequeno apartamento na cidade de São Paulo. Esse protagonista 

sem nome narra os pequenos acontecimentos da sua vida intercalados à escrita de duas 

partes de uma carta destinada a um amigo do seu passado chamado Dudu.·. 

O personagem escreve o relato sete anos após sua fuga da cidade de Passo da 

Guanxuma30 por, supostamente, ter assassinado o amigo, agora destinatário da sua carta. 

A mensagem é atravessada por um sentimento de perda, uma lamentação pelos caminhos 

que sua vida tomou depois de ter saído da sua cidade natal e se abrigado numa grande 

metrópole como São Paulo, sem amigos, sem família e longe das coisas proporcionadas 

pelo “Passo”, como a sanga Caraguatatá, local idílico em que se banhava rotineiramente 

com o amigo. 

Assim, essa perda, não da cidade de Passo de Guaxuma, mas da vida que tinha 

neste local, associada a um sentimento um tanto quanto ininteligível que o narrador nutria 

 
30 A cidade fictícia localizada do interior do Rio Grande do Sul aparece em diversas narrativas de Caio 
Fernando Abreu. A descrição do local guarda inúmeras características semelhantes com o município de 
Santiago do Boqueirão, cidade natal do autor. 
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(ou nutre) por Dudu, parecem ser fundamentais para a consolidação do seu comportamento 

melancólico, o que reforça a posição de Freud de que essa perda tem caráter mais ideal.  

 A presença da melancolia nesse narrador pode ser cotejada em vários 

momentos da narrativa. A começar pela observação de que o protagonista tem em Dudu um 

“objeto frustrante”, visto que não conseguiu romper a força coercitiva do ambiente 

heteronormativo para materializar seu desejo erótico por outro homem. 

Assim, apelar para o assassinato como forma de silenciar seus desejos faz com que 

o protagonista se aproprie da imagem de Dudu de forma a transformá-lo. O que corrobora 

com a ideia de Giorgio Agamben (2007, p. 52), que aponta a melancolia como “processo 

erótico envolvido em comércio ambíguo com os fantasmas”. O amigo passa então a 

aparecer de forma espectral: “você esperava por mim do outro lado. Então precisei parar e 

dar passagem a um desses ônibus elétricos [...]. Quando o ônibus passou, você tinha 

desaparecido outra vez.” (ABREU, 2010, p. 105-106).   

A morte de Dudu aponta para outra posição defendida por Agamben (2007, p. 46), 

que acredita que “na melancolia, o objeto não é nem apropriado nem perdido, mas as duas 

coisas acontecem ao mesmo tempo”. Dessa forma, quando mata o amigo, o narrador está 

se apropriando dele e do desejo que é evocado na relação dos dois, ao mesmo tempo em 

que perde o objeto do seu desejo, sua ingenuidade e sua liberdade. Os indícios disso podem 

ser vistos no relato do momento trágico feito pelo narrador: 

 

[...] você se debruçou na areia para olhar bem fundo dentro dos meus olhos, depois 
estendeu o braço lentamente, como se quisesse me tocar num lugar tão escondido 
e perigoso que eu não podia permitir o seu olho nos pêlos crespos do meu corpo, a 
sua mão na minha pele que naquele tempo não era branca assim, o seu hálito de 
hortelã quase dentro da minha boca. Foi então que peguei uma daquelas pedras frias 
da beira d’água e plac! ó, bati de uma só vez na tua cabeça, com toda a força dos 
meus músculos duros - para que você morresse enfim, e só depois de te matar, Dudu, 
eu pudesse fugir para sempre de você, de mim, daquele maldito Passo da Guanxuma 
[...]. (ABREU, 2010, p. 107). 

 
Não se pode deixar passar despercebido no trecho acima, o objeto usado para 

cometer o homicídio. A pedra é, segundo Walter Benjamin, um símbolo da melancolia. Por 

ser um “elemento frio e seco” (BENJAMIN, 1984, p. 177), corresponderia à essência do 

sujeito melancólico, segundo a teoria humoral. Portanto, a presença do objeto no desfecho 

da narrativa pode ser entendida como um indicativo da representação da melancolia tanto 

no personagem central, quanto no conto como um todo. 

Outra característica melancólica apresentada pelo protagonista do conto aqui 

estudado é a “tendência ao suicídio”. Em alguns momentos da narrativa, ele cogita tirar a 
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própria vida e indica a recorrência dessa vontade: “Então pensei que bastaria uma corrida 

rápida da porta até a janela, depois um impulso mínimo para jogar meu corpo por ela e plac! 

ó, pronto, acabou: moro no décimo andar. Não foi a primeira vez que isso me passou pela 

cabeça.” (ABREU, 2010, p. 103). 

A tristeza habitual aparece ainda como mais um indicativo da melancolia do narrador. 

Ele repete que “anda tão triste” ou ainda que está “muito infeliz”. Dessa forma, não há como 

deixar de associar o estado de espírito do personagem com a “tristeza claustral”. Acrescente-

se a isso a descrição do apartamento (pequeno, com vista para a parede do prédio da frente, 

abafado...) em que ele reside e sua semelhança com um claustro ou uma espécie de cela.  

Soma-se a tudo isso a acídia como outro elemento indicativo da presença da 

melancolia no personagem central do conto. Em diversas oportunidades, essa espécie de 

taedium vitae aparece na narrativa como constituinte da personalidade do protagonista. A 

indecisão sobre fazer ou não a barba, a revelação de que tem “ficado muito tempo deitado” 

(ABREU, 2010, p. 100), a insistência em permanecer à janela, seja em casa, seja no Bar, 

reforçam o comportamento acidioso, esse desânimo paralisante diante da situação em que 

se encontra. Agamben (2007, p. 22) aponta que “o olhar do acidioso pousa obsessivamente 

sobre a janela”.  

À melancolia e à solidão de viver em uma metrópole sem amigos e família, junta-se 

à presença da AIDS (e do HIV) como alguns dos temas centrais dessa narrativa. 

Fundamentada na presença de indicativos da representação da doença, esse conto 

enquadra-se no que Ítalo Moriconi (2006) chama de “escrita da Aids”, ou seja, uma resposta 

literária a um “fenômeno extremo”, no caso, a emergência da epidemia no final do século 

passado. 

Moriconi aponta que esse fenômeno produziu uma “literatura de urgência”, ou seja, 

uma literatura que “[...] se radica numa circunstância singular, seja esta acontecimento, 

situação ou condição” (MORICONI, 2006, p. 01). Dessa forma, a aproximação da escrita da 

AIDS com o gênero de literatura de urgência se dá pelo entendimento de que a emergência 

da epidemia causou um trauma na sociedade, uma situação limite, principalmente em alguns 

grupos (como os homossexuais), visto que o que deveria “ser tratado como uma crise de 

saúde pública se transformou em uma ameaça sexual sem precedentes na história” (SAÉZ; 

CARRASCOSA, 2016, p. 145). A partir dessa relação entre o fato social e as subjetividades 

que eram atingidas por sua ocorrência, textos foram produzidos como forma de buscar a 

representação artística e literária das questões que surgiam. 
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A produção literária que aborda epidemia nem sempre o faz de forma evidente, 

manifesta. É comum que a questão apareça de forma metafórica ou a partir de evidências 

discretas indicadas pela descrição física dos personagens, pelas marcas na narrativa que 

indiquem medo e pânico social diante da doença ou ainda pela atenção às referências 

extraliterárias, principalmente relacionadas às condições de produção da obra. Bessa (2002, 

p. 113) indica que “a ficção de Caio [Fernando Abreu] sobre a AIDS definitivamente não é 

clara”. Para o autor, “Há uma economia do uso das siglas HIV e AIDS, em uma narrativa 

geralmente truncada, simbólica ou subentendida para tematizar a epidemia” (BESSA, 2002, 

p. 113). 

Em “uma praiazinha de areia bem clara, ali, na beira da sanga”, a presença da AIDS 

se manifesta, principalmente, em dois momentos. No primeiro, o narrador revela uma série 

de sintomas inespecíficos que acometem o seu corpo. Essa inespecificidade em relação à 

sintomatologia é uma forma comum de representar a doença, principalmente nos primeiros 

anos da epidemia, quando o campo biomédico ainda não tinha respostas suficientes sobre 

o assunto.  

Tem outros [sintomas], físicos. Uma fraqueza por dentro, assim feito dor nos ossos, 
principalmente nas pernas, na altura dos joelhos. Outro sintoma é uma coisa que 
chamo de pálpebras ardentes: fecho os olhos e é como se houvesse duas brasas no 
lugar das pálpebras. Há também essa dor que sobe do olho esquerdo pela fronte, 
pega um pedaço da testa, em cima da sobrancelha, depois se estende pela cabeça 
e vai se desfazendo aos poucos enquanto caminha em direção ao pescoço. E um 
nojo constante na boca do estômago [...]. (ABREU, 2010, p. 100) 

 
 A segunda principal ocorrência usa de uma substituição comum do termo AIDS pelo 

genérico “doença”. No contexto epidêmico anteriormente citado, a principal (talvez, única) 

doença, ou IST31, que causava temor entre homens que fazem sexo com outros homens e 

sujeitos que utilizavam o serviço de profissionais do sexo, era a AIDS. Assim, o narrador fala 

sobre seu itinerário erótico na metrópole: “amor de fim de noite, amor de esquina, amor com 

grana, amor com fissura, chato nos pentelhos e doença, nas madrugadas de sábado” 

(ABREU, 2010, p.104). 

Mesmo a narrativa não evidenciando qualquer relação explícita entre a melancolia 

e a AIDS, pode ser inferido que em algum grau, a última aprofundou a manifestação da 

primeira. Não necessariamente o diagnóstico concreto da doença (mesmo porque esse não 

 
31 Infecção Sexualmente Transmissível. É atualmente o termo atual em substituição a DST, Doença 
Sexualmente Transmissível. 
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está dado), mas a própria emergência da epidemia serviu de componente complementar 

para a consolidação de um personagem eivado de comportamento melancólico. 

Não se pode deixar de pensar no surgimento da epidemia de HIV/AIDS como uma 

espécie de contraponto à ressonância dos movimentos contraculturais. O surgimento e 

consolidação da doença como um surto quase global significou uma perda, principalmente 

para a comunidade LGBTQIA+, principais vítimas de primeiro momento. Assim, o caminho 

de liberdade sexual e comportamental que se delineava, foi abruptamente interrompido, 

causando terror, tristeza, medo, desânimo e culpa nos sujeitos pertencentes à comunidade 

citada. O que reforça a ideia de que o comportamento melancólico do personagem do conto 

analisado pode ser proveniente também, mas não apenas, desse contexto de emergência 

da epidemia. 

  

3 Considerações Finais 

 

Em alguma medida, o temor por ser um sujeito que não se encaixa em uma 

heteronormatividade (sendo que a sociedade é orientada por essa ótica), associado ao medo 

da AIDS, que marcou as duas últimas décadas do século passado, podem ser interpretados 

como elementos desencadeadores do comportamento melancólico que atingiu os sujeitos 

que pensaram que seriam os herdeiros diretos da liberação comportamental oriunda dos 

movimentos de contracultura que eclodiram, principalmente, nas décadas de 1960 e 1970. 

Não houve a concretização da emancipação sexual que a contracultura prometia, à 

perda dessa possibilidade se juntou a epidemia, o que causou o arrefecimento do clima de 

"desbunde" e a introspecção, o medo, a tristeza e o desânimo, tão comuns ao 

comportamento melancólico, tornaram-se predominante entre os sujeitos que não se 

enquadravam na lógica heteronormativa compulsória. 

Assim, a melancolia tomou lugar na vida da metrópole cinza, nos apartamentos 

minúsculos e outros lugares onde homens que se descobrem atraídos de forma afetiva e 

sexual por outros homens passam a viver, fugidos de cidades com práticas repressivas, que 

constroem um inconsciente coletivo em que a violência é a principal forma de lidar e silenciar 

desejos que escapam aos limites do que o corpo social aceita como tolerável. 

No conto de Abreu, essa dinâmica reforça o comportamento melancólico do 

protagonista, que se mostra em vários momentos da narrativa: a vida tediosa, o apartamento 

minúsculo (como que um claustro) em que o personagem vive, o olhar que insiste em se 
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dirigir para a janela, a presença do elemento fantasmagórico que evidência a perda do modo 

de vida na pequena cidade do interior, entre outros, são elementos que apontam para 

melancolia que circunda o personagem. 

O HIV/AIDS, que aprofunda o comportamento melancólico do personagem, mesmo 

de forma discreta, aparece também no conto de Abreu. Sua presença é verificada em 

momentos pontuais, principalmente, na sintomatologia apresentada pelo protagonista: as 

dores, o cansaço, o mal-estar etc. Também a referência ao termo genérico “doença” aqui é 

lida como presença da epidemia na narrativa. 

Fica, portanto, evidenciada a existência dos dois elementos, melancolia e HIV/AIDS, 

no conto “Uma praiazinha de areia bem clara, ali, na beira da sanga”. A intersecção entre os 

dois, porém, pode ser apenas inferida diante da análise da narrativa. Como proposta de 

leitura, acredita-se que a emergência da epidemia e seus desdobramentos intensificaram o 

comportamento melancólico do protagonista, iniciado talvez pela perda do ideal de vida 

(materializada na figura de Dudu) e da ingenuidade que possuía quando habitava a cidade 

de Passo da Guanxuma.  
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A VIOLAÇÃO DO CORPO NA FICÇÃO CRIMINAL DE PATRÍCIA MELO  
 

Raquel Souza de Morais 

 

O estupro e suas marcas: do crime real à representação literária  

 

O estupro é uma das formas de abuso sexual mais traumáticas para a vítima e um 

dos mecanismos mais violentos de manifestar poder sobre o corpo feminino. Em nosso país, 

essa é uma problemática urgente, como mostram as estatísticas. Somente no ano de 2018, 

foram registrados mais de 66 mil casos, o que equivale a cerca de 180 estupros por dia32. 

Levando em conta a subnotificação, esse número pode ser ainda maior. Apesar dessa 

situação alarmante, somente em 2009, o Código Penal Brasileiro passa a prever o estupro 

como crime contra a dignidade humana e revisa a categoria de “atentado violento ao pudor”, 

que também passou a ser considerada estupro. A respeito disso, Karine Döll (2019) comenta 

que a antiga classificação do estupro como um “crime contra os costumes”, não levava em 

consideração a violação do corpo da vítima, mas sim a transgressão dos aparentes valores 

e moralidades de uma sociedade.  

Devo lembrar que estamos tratando de um crime complexamente enraizado à 

sociedade. Voltando o olhar ao passado brasileiro colonial e escravocrata, fica evidente a 

difícil situação da mulher escravizada, que além de ser submetida a toda sorte de trabalhos 

forçados e castigos, ainda era sistematicamente estuprada, sentindo “no corpo, a violência 

do sistema” (SCHWARCZ, 2019, p.28). Nessa terrível prática está subentendida a ideia de 

poder diante de um corpo que era visto como propriedade. Por isso, é possível rejeitar o 

argumento de que o estupro seria, nesse contexto, simplesmente a manifestação de um 

impulso biológico violento, pois como mostra Ângela Davis: “O estupro era uma arma de 

dominação, uma arma de repressão” (DAVIS, 2016, p.36). 

Reforçando esse argumento, a referida pensadora estadunidense traz o exemplo do 

estupro utilizado como tática de guerra durante o confronto no Vietnã. Nesse caso, os 

soldados eram encorajados a estuprar mulheres vietnamitas, consideradas uma “raça 

inferior”, de modo que essa violência configurou “uma arma de terrorismo em massa 

extremamente eficaz” (DAVIS, 2016, p. 182). Este e muitos outros exemplos mostram como 

o estupro foi se moldando como forma de poder e controle sobre o corpo feminino. E, como 

 
32 Dados coletados em: https://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2019/09/brasil-registra-mais-de-180-estupros-
por-dia-numero-e-o-maior-desde-2009.shtml 
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essa é uma pesada marca na vida das pessoas envolvidas em todo esse sistema violento, 

Davis questiona e reflete sobre os efeitos e repercussões das violências cometidas no 

passado para as mulheres dos dias atuais.  

Analisando as estatísticas mostradas no início desse texto, percebe-se que no 

Brasil, as consequências desse passado violento ainda estão muito presentes, já que o crime 

sexual ocorre de modo endêmico, de tal forma que se fala em cultura do estupro. Lilia 

Moritz Shcwarcz (2019) explica que o termo – utilizado pela primeira vez nos anos 1970 por 

ativistas feministas – denota uma naturalização, banalização desse crime e que a base 

desse pensamento está no passado colonial e permanece na atualidade. A base histórica, 

no entanto, não nos isenta de tratar o problema com seriedade e urgência necessárias nos 

dias atuais. 

Unindo essa discussão inerente à realidade ao mundo literário e ficcional, 

observamos que existem diferentes formas de representar o estupro na literatura. No que 

diz respeito à literatura brasileira de autoria feminina, Eurídice Figueiredo (2020) aponta que 

as escritoras ainda não se sentem à vontade para abordar o estupro de forma confessional, 

como se observa na tradição francesa. “No Brasil, sociedade sexista e violenta, fica mais 

difícil para as mulheres fazer esse tipo de confissão pública, devido à falta de tradição e, 

sobretudo, pelo temor da exposição” (FIGUEIREDO, 2020, p.267). Desse modo, as 

narrativas de estupro – marital, incestuoso, cometido por pessoas próximas à vítima ou por 

pessoas desconhecidas – são tratadas em nossa literatura, majoritariamente, pelo viés 

ficcional.  

Por outro lado, a naturalização desse crime é recorrente na ficção brasileira. Amara 

Moira, em seu artigo “Da naturalização de imagens de estupro na literatura brasileira” (2019), 

mostra como textos e autores clássicos, considerados canônicos em nossa literatura, muitas 

vezes conduzem a narração dessa violação quase como uma não violência. Utilizando como 

exemplos os estupros ocorridos nas obras Capitães da Areia, de Jorge Amado e 

Macunaíma, de Mário de Andrade, Moira nos incita a refletir sobre a perspectiva a partir da 

qual as histórias são narradas, já que o tom complacente usado na descrição do ato e dos 

agressores é capaz de tornar aquela violência algo banal e provocar empatia, não com a 

vítima, mas sim, com os agressores. Nesse sentido, a autora é taxativa em mostrar como a 

literatura pode fazer parte de um processo de reafirmação do poder androcêntrico e 

intimidação das mulheres.  
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O caso da ficção criminal33 é bastante singular quando se trata de analisar 

representações de violência. Isto porque a violência da sociedade, de modo geral, sempre 

foi o substrato deste tipo de narrativas, que apresentam assassinatos, sequestros, roubos e 

outros tipos de crime como mote principal. No entanto, quero destacar nesse trabalho, a 

análise de textos que tratam de um tipo de violência muito específica: aquela que as 

personagens sofrem unicamente por sua condição de mulher. E, estreitando ainda mais o 

recorte, falo sobre textos que tratam da violência sexual, em forma de estupro.  

Para debater essa árdua temática, selecionei a ficção criminal da autora brasileira 

Patrícia Melo como corpus principal. A escritora, dramaturga e roteirista brasileira iniciou sua 

carreira literária em 1994 e já tem uma trajetória consolidada, sendo bastante conhecida do 

público leitor nacional e internacionalmente. Ao aprofundar a análise da literatura de Patrícia 

Melo, fica notório que faz parte de sua dicção explorar, por um prisma bastante sombrio, as 

mais diversas formas de violência presentes no universo urbano, dedicando-se, em várias 

obras, a explorar a psique do criminoso, o que é evidenciado pela narração em primeira 

pessoa. Dessa forma, pode-se dizer que seus escritos se dedicam a investigar e representar 

essas formas de violência como um modo de refletir sobre a nossa realidade e sociedade. 

Suas obras apresentam nuances diferentes, mas estão inseridas no escopo da ficção 

criminal e culminam nessa representação crua dos mais variados tipos de violência e suas 

consequências para os criminosos e vítimas.  

Postas essas considerações, o presente trabalho visa analisar as representações da 

violação do corpo feminino por violência sexual, em forma de estupro, em três romances de 

Patrícia Melo: O matador (1995), Fogo-fátuo (2014) e Mulheres Empilhadas (2019), 

enfatizando o aspecto de denúncia potencializada em seus romances que apresentam 

protagonismo feminino. Antes de iniciar a análise, porém, é muito importante deixar claro 

que não é interesse deste trabalho julgar como certas ou erradas representações do estupro 

e, tampouco, exigir da literatura determinadas posturas ou demarcações, mas sim, 

problematizar e refletir sobre essas representações. 

 

 
33  Preferi utilizar neste texto o termo “ficção criminal”, em detrimento da denominação mais usual: “romance 
policial”. Isto porque, apesar do termo “romance policial” ser amplamente utilizado no Brasil para designar 
narrativas de mistério, crime e investigação, pesquisas mais recentes – como as desenvolvidas no grupo de 
pesquisa “Escritos Suspeitos” (UFF) – apontam as limitações conceituais desse termo, que deixa subentendida 
a necessidade da narrativa ser centrada em um policial. Conforme explica Pedro Sasse (2019), somente esse 
aspecto já deixa de fora um famoso rol de obras centradas em detetives amadores, como as Conan Doyle e 
Agatha Christie. Para evitar contradições como essas, opto por usar o termo a que me referi anteriormente, já 
que este explicita de forma mais efetiva o teor dessas narrativas. 
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Representações da violação do corpo feminino em três romances de Patrícia Melo. 

 

O matador, publicado originalmente em 1995, é, talvez, o romance de maior sucesso 

de Patrícia Melo. Nele, acompanhamos a transformação de Máiquel, um rapaz pobre e 

morador da periferia de São Paulo, em um assassino por encomenda. As atitudes do 

protagonista colocam em xeque todas as ideias presentes na sociedade relacionadas à 

ética, leis e conceitos de certo e errado. Isto porque logo após cometer o primeiro 

assassinato, ele não é punido, mas sim, parabenizado por moradores das redondezas, 

recebendo até presentes. A polícia, aparentemente corrompida, sabe que ele é o culpado, 

mas o protege ao invés de punir, com a justificativa de que as vítimas do matador eram 

pessoas que praticavam pequenos delitos. A representação da violência exacerbada e a 

falta de reação empática de Máiquel diante dela mostram uma realidade crua e brutal, 

permeada por uma visão negativa e desesperançosa da vida. 

Fogo-fátuo, publicado em 2014, é o primeiro romance de Patrícia Melo que, 

efetivamente, segue uma vertente investigativa. No livro em análise, temos como outro ponto 

de destaque: o surgimento da primeira protagonista mulher construída pela escritora, a perita 

Azucena Gobbi. O mote inicial para a trama policial é o misterioso caso de Fabbio Cassio, 

um jovem ator, considerado galã, que morre no palco, num teatro lotado, ao representar um 

suicídio em sua peça intitulada Fogo-fátuo. A tragédia ocorre quando a réplica de uma arma 

que seria usada na encenação é substituída por um revólver carregado, pondo fim à vida do 

ator. A morte suspeita – inicialmente considerada suicídio – chega aos domínios da Central 

Paulista de Homicídios e é investigada pela equipe da perita policial Azucena Gobbi. Este 

caso acaba se conectando a uma série de outros crimes, também solucionados no livro – 

como a existência de um serial killer em São Paulo e a existência de uma gangue que 

chantageia e explora financeiramente famosos, ligada diretamente a uma rede de 

exploração sexual e pedofilia. 

Mulheres Empilhadas, publicado em 2019, é certamente o romance de Patrícia Melo 

que aborda de forma mais contundente a temática da violência de gênero. Em entrevistas, 

a autora comenta que o romance nasceu da encomenda de uma editora para escrever um 

livro com protagonismo feminino e devido à intimidade com a temática da violência, ela 

escolheu abordar especificamente a violência contra a mulher.  Embora a autora já tenha 
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retratado o tema em outras obras34, a narrativa de Mulheres Empilhadas se diferencia e se 

destaca por vários aspectos, mas especialmente pela narrativa em primeira pessoa que põe 

em evidência a ótica da mulher, ou seja, de quem sofre as agressões e se vê num mundo 

perigoso. Outro aspecto muito importante é o fato da narrativa ficcional ser mesclada a casos 

verídicos de agressões e feminicídios, o que traz uma grande aproximação com o real.   

Dentro da seleção apresentada acima da obra de Patrícia Melo temos diferentes 

representações do estupro. E para analisá-las parto do aspecto da perspectiva, 

apresentado por Karine Döll (2019) como importante ferramenta de análise de narrativas de 

estupro. Segundo a autora, é possível narrar esta violência simplesmente como sexo – 

abordagem que se aproxima da naturalização descrita por Moira – ou como crime – através 

de adjetivos e outros termos que denotem agressão. Dentro dessa última possibilidade, 

ainda há a narração em perspectiva voyeurística ou de denúncia. O leitor como voyeur 

somente acompanharia o desenrolar dos acontecimentos, sem refletir sobre ou questionar 

o crime, que comumente pode ser conduzido para o segundo plano. Já na segunda 

perspectiva, a narrativa resulta de um ato consciente de escrita, que se preocupa com a 

denúncia deste crime.  

Como neste trabalho estou analisando obras pertencentes ao escopo da ficção 

criminal, é natural esperar que a representação dessa violência corresponda à descrição do 

crime que efetivamente é. No entanto, quando o narrador personagem se trata da própria 

figura do criminoso, fica notório que privilegiar essa ótica pode fazer a narrativa perder a 

potência de denúncia.  

No romance O matador, temos, logo nas primeiras páginas, a narrativa do estupro 

da personagem Cledir, cometido pelo protagonista Máiquel. O ato é narrado como um crime, 

uma vez que apresenta claramente termos que expressam a violência do ato: 

 

Cledir começou a chorar e só então senti desejo por ela. Ela chorava e tentava 
colocar a roupa, não queria que eu me aproximasse, eu tentava explicar. Você não 
entendeu, Cledir, eu gosto de você. Me larga, eu vou embora. O desejo veio de um 
lugar escuro, um lugar que não conheço e não domino, veio de lá meu desejo e 
explodiu, venceu a dor de dente e explodiu. Não vai embora, vou sim, não vai, não. 
Empurrei-a no chão, tentou se levantar, puxei-a pelos pés, ela caiu, bateu a cabeça, 
começou a chorar e isso me deu mais vontade de entrar na caverna, no abismo, a 
floresta, ela travou as coxas, gritou, eu tapei sua boca com almofada, abri suas 
pernas com meus joelhos, meti meu pau na floresta, parece que tinha uma parede 
dentro da boceta dela, derrubei a parede e gozei. 

 
34 Valsa Negra, de 2003, é o romance que mais dialoga com a temática de Mulheres Empilhadas já que se 
trata do ciúme obsessivo e patológico de um maestro. Isso o leva a cometer várias agressões contra a esposa 
e no final temos a sugestão de que ela será assassinada pelo homem. Tudo isso é narrado em primeira pessoa, 
pela ótica do agressor. 
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Fui para o banheiro, meu pau estava cheio de sangue. Porra, a parede, que cagada, 
Cledir era virgem (MELO, 2009, p.32-33). 
 

Máiquel, o narrador-personagem, sabe que seu ato foi errado, mas não apresenta 

arrependimento verdadeiro, somente tem os pensamentos repetitivos, que nunca verbaliza: 

“Coitada da Cledir”. Ele passa a nutrir pela moça sentimentos ambíguos, mistos de pena e 

desejo, o que não o impede de continuar importunando Cledir, quando insiste em procurá-

la, desejando que ela volte para repetir o ato sexual. A relação forçada gera uma gravidez 

indesejada, que Máiquel assume na teoria, já que casa com Cledir, mas não dá atenção e 

amor a ela ou à filha. É interessante notar como as estratégias masculinas de culpar as 

mulheres pelas suas atitudes violentas também estão presentes no romance, reproduzidas 

no pensamento de Máiquel: “Queria muito falar com a Cledir. Queria explicar. Sempre 

exagerei no sexo, porque as mulheres me ensinaram que era preciso exagerar. 

Perguntem o que elas querem e elas vão dizer: foda-me. Faça meu coração doer. Faça eu 

gritar” (MELO, 2009, p. 42. Grifo meu).  

Apesar de não naturalizar o estupro e mostrá-lo efetivamente como crime, em O 

matador não há aspecto de denúncia por toda a composição narrativa que privilegia a 

formação do criminoso e a ótica indiferente de Máiquel diante dos vários crimes que comete. 

Mas como na literatura nem sempre as obras se encaixam perfeitamente em classificações, 

também não podemos taxar este romance como voyeurístico, já que ele apresenta as 

consequências da violência para a vítima. Cledir se casa com Máiquel e tem uma filha, fruto 

do estupro, mas como dito anteriormente, não consegue ter um relacionamento saudável 

com o marido e acaba assassinada por ele. A relação começa e termina violenta, sem 

qualquer reviravolta que possa amenizar o crime de Máiquel. É possível dizer que nesse 

romance o leitor não é convidado explicitamente a refletir sobre o estupro, mas certamente 

não será indiferente a ele. Por isso, pode-se interpretar que a obra aponta o problema, mas 

não objetiva aprofundar a reflexão. 

Em Fogo-fátuo, a leitura da parte do romance que descreve os abusos sofridos por 

Azucena é chocante pelo caráter inesperado da ação e por suas consequências. A violência 

se inicia quando a personagem é dopada ao aceitar tomar uma xícara de café na casa de 

um suspeito. Ela sente que algo está errado, tenta reagir de várias formas, mas não 

consegue. Nesse ponto, ocorre um salto na narração, de modo que não há a descrição da 

cena no momento em que ela acontece. Os policiais encontram Azucena ainda desacordada 

e nua numa banheira e não é difícil imaginar o que houve. 
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Por conta dos efeitos da droga, a protagonista não tem lembranças do estupro, mas 

o que sucede quando ela acorda é algo tão agressivo quanto as memórias e a dor física. Os 

criminosos fotografaram todas as cenas de violência sexual e, quando ela foi resgatada, as 

imagens foram armazenadas como provas. Vários colegas do departamento têm acesso às 

fotografias e eles ficam divididos quanto à decisão de poupá-la ou não de vê-las. Por fim, 

Azucena e o leitor são expostos aos detalhes do crime. 

 

São oito fotografias, sem nenhum apuro técnico. As mais chocantes são as de sexo 
oral. Ninguém diz que ela estava dormindo ao ver sua boca enterrada no pênis 
daquele homem que ela nem sabe quem é. Em outra, ela aparece escarrapachada 
na cama, o rosto bem visível, sendo montada pelo mesmo homenzinho (MELO, 2014, 
p.281). 
 

A violência sofrida por Azucena torna-se pública por meio das fotografias e esse é 

um aspecto decisivo para o modo como ela vai reagir ao ocorrido. O trauma da violência 

sexual é algo complexo e difícil de ser externalizado e, por isso, não é incomum que muitas 

mulheres escondam que foram vítimas de estupro durante toda a vida. A forma como a 

sociedade machista ainda lida com as vítimas é um dos maiores motivos para que mulheres 

se calem ou que tenham muita dificuldade em falar sobre o trauma. Em Fogo-fátuo, vemos 

que a atitude de Azucena é de não aceitar um papel de vítima e de se manter aparentemente 

forte à vista dos colegas; no entanto, ela não consegue escapar da ideia de culpa. 

 

Na verdade, ela pensa, não é o estupro em si que causa tanta comoção. O que seca 
sua boca, o que faz seu coração disparar, o que deixa todos ali espantados é que ela 
caiu numa armadilha, na qual só velhas bichas caem. Parece que pode até ouvir o 
que seus colegas estão exclamando secretamente em coro: Boa- noite, Cinderela, 
uma desonra quase tão insuportável quanto a própria violência sexual. E imaginar 
que aquelas pessoas viram aquelas imagens, vislumbrar o que foi dito às suas costas 
– e muito foi falado, ela sabe – quase faz com que dê meia-volta. Mas aceitar o papel 
de vítima é tudo o que não quer (MELO, 2014, p.282). 
 

É possível ver, através desse relato, que ser associada a uma imagem vulnerável e 

ineficiente, em seu ambiente de trabalho, é pior para Azucena do que a própria violência. 

Isso corrobora um aspecto comum entre as personagens femininas de Patrícia Melo: a 

recusa em se vitimizar. Racionalmente, para Azucena, uma policial treinada e experiente 

não poderia sofrer tal golpe, considerado tão amador e mesquinho. E esse sentimento, 

infelizmente, é comum em mulheres que sofrem tal agressão. Virginie Despentes, em Teoria 

King Kong, mostra que a sociedade tenta culpabilizar a vítima sempre, balanceando a 

situação de maneira desfavorável a ela. Através de contrapartidas, como as apresentadas 
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pela personagem – o que deu errado? O que eu fiz de errado? – o estupro se torna a 

reafirmação do poder do homem: “tenho todos os direitos sobre você e te forço a se sentir 

inferior, culpada e degradada” (DESPENTES, 2016, p.42). 

O fato de Azucena estar dopada também constitui um fator decisivo para sua reação. 

“Não se lembra de nada, e talvez por isso não se sinta suja, como acontece com as mulheres 

que passam pela perícia na sua situação. Foi como se a tirassem da tomada” (MELO, 2014, 

p.286). Por não ter sentido a agressão no ato, ela sente e sofre pelas suas consequências.  

Na prática, sua preocupação é perder a credibilidade, o lugar e a autoridade que 

lutou para construir dentro de uma instituição predominantemente masculina, como a polícia. 

Acostumada com as declarações machistas dos colegas, não é difícil vislumbrar o que eles 

pensaram e/ou falaram: se ela foi capaz de cair nesse golpe, serve para ser policial? Serve 

para ocupar um cargo de chefia? Obviamente, todo esse sistema que culpabiliza a vítima 

mulher advém de uma sociedade em que o homem se sinta e efetivamente esteja em 

posição de superioridade nas estruturas sociais.  

Ao conceder uma entrevista sobre o romance Fogo-fátuo, Patrícia Melo foi 

questionada se a ocorrência do estupro abalaria a imagem de heroína de Azucena, que 

poderia ser encarada como apenas uma vítima vulnerável. Ou seja, o leitor – pouco 

familiarizado com detetives mulheres que não sejam intocáveis, como o detetive herói dos 

clássicos romances policiais – seria capaz de reconhecer o caráter crítico de tal violência? 

A isto, a autora responde: 

 

Acho que os leitores percebem que o estupro, na história, é a forma como a nossa 
sociedade machista tentar colocar Azucena no “seu lugar da mulher”. “Você é só uma 
mulher” tentam lhe dizer. O fato de ela sofrer essa violência será algo decisivo na 
sua vida, daqui para frente. Sua narrativa será cada vez mais feminista por causa 
dessa violência. (MELO, 2016, p.254). 
 

É interessante notar como a autora aborda o assunto objetivando a afirmação de um 

posicionamento crítico, o que acentua o aspecto de denúncia que esta análise se propôs a 

investigar. Quando se constrói uma heroína vulnerável, como uma pessoa comum, mostra-

se de maneira crua e sem meias palavras a que as mulheres, independentemente de sua 

posição social (não esqueçamos que Azucena é chefe de um setor e membro da polícia), 

estão sujeitas numa sociedade machista e misógina. A trama de Azucena termina com a 

personagem manifestando sentimento de culpa em relação ao estupro, mas buscando 

superar o trauma através de seu trabalho, tentando trazer justiça ao mundo.  
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Em Mulheres Empilhadas, não é a protagonista que sofre a violência, mas ela 

acompanha o julgamento do estupro seguido de morte da adolescente indígena Txupira, 

quando viaja para o Acre para acompanhar um mutirão de julgamentos de feminícidios. A 

descrição do estupro da menina e o fato de ela não ter sobrevivido mostra, de maneira árdua, 

as terríveis consequências desse crime. 

É importante notar que, através da história de Txupira, a narrativa tenta mostrar um 

pouco da cruel realidade das mulheres não privilegiadas, cujas histórias normalmente caem 

no esquecimento. As mulheres indígenas têm sido estupradas e violadas de diversas formas 

desde a invasão do Brasil, em 1500. Através do romance, temos o conhecimento que essa 

realidade não mudou tanto assim e que os povos originários continuam em situação de 

vulnerabilidade e marginalidade. A narrativa do estupro coletivo, apresentada no ambiente 

de julgamento dos agressores, evidencia um pensamento pejorativo e, ainda comum, do 

indígena como exótico, um Outro, um “bicho” - como diz uma das personagens. A menina 

fora vista pelos agressores enquanto andava na floresta com a irmã: 

 

Acharam graça. A índia ali, desfrutável. Quando deram ré, vem cá, vem cá, disseram, 
a selvagem saiu em disparada. Então, um deles teve que ir atrás. Caçar a moça. 
Enfiá-la no carro. À força. Não para estuprar, nem para matar, mas para se divertir, 
porque eles acharam engraçado ver a índia assustada, como bicho [...] e depois ela 
não entendia picas dos que eles diziam, ficava olhando com uns olhos grandões, 
com cara de tonta, e isso eles também acharam muito cômico [...] (MELO, 2019, 
p.36). 
 

Vemos, no fragmento, a importância dos termos utilizados pelos agressores, ou seja, 

como eles manipulam a língua de forma a justificar que estavam fazendo algo a que tinham 

direito. Isto porque no pensamento dos personagens a mulher era uma propriedade ou um 

objeto com o qual eles teriam o direito de se divertir. E utilizando a desculpa de se divertir 

com outro ser humano nitidamente acuado, esses homens capturam a adolescente e as 

atrocidades continuam: 

 

[...] ela não parava de gritar, e por isso eles rasgaram a camiseta dela e a 
amordaçaram. Isso, já dentro do automóvel. E assim, ela ficou com os peitos de fora, 
e Txupira era uma índia muito bonita [...] e a coisa foi, assim, digamos, acontecendo 
assim, “naturalmente”, sabe? Antônio Francisco passou a mão nos peitos de Txupira 
e não é que a maluca deu um tapa no rosto de Antônio Francisco? Por isso ela teve 
as mãos amarradas, mas a ideia não era estuprar, isso não. Nem torturar (MELO, 
2019, p. 36-37). 
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Txupira foi cruelmente torturada e pendurada em ganchos em um celeiro para que 

seu sangue não sujasse o tapete da sala da mãe de um dos agressores, teve uma garrafa 

de vidro inserida em sua vagina, seus mamilos extirpados e foi “desovada” em um igarapé. 

As fotos do corpo chocaram as pessoas presentes no julgamento, de modo que alguns não 

conseguiram olhar por muito tempo. Mesmo diante de todo esse cenário de horror, os réus 

– pertencentes à classe média alta – foram absolvidos. 

 Nesse momento da narrativa, percebe-se que a dor do trauma não se dissipa com 

a morte da vítima, ao contrário. Eurídice Figueiredo (2020) mostra que, em várias narrativas, 

o trauma não se esgota na vítima e a dor vai sendo transmitida a outras gerações, sendo 

este movimento mais comum de mãe para filho (a). No caso de Txupira, a leitura da sentença 

favorável aos réus, evidencia uma dor coletiva, de sua mãe e de todos da sua aldeia.  

 

A mãe de Txupira foi a única que permaneceu sentada, imóvel, olhando os próprios 
pés, calçados com sandálias velhas, de plástico, que não cobriam seus calcanhares 
duros e rachados. Aos poucos, os indígenas foram se amontoando ao seu redor, em 
silêncio, fazendo da velha o vórtice para onde convergia toda a dor daquela gente 
(MELO, 2019, p.61). 
 

Esse senso de coletividade atinge diretamente a protagonista, que de repente, não 

se sente mais tão sozinha. A dor pelo caso de Txupira é crucial para reconectar a advogada 

ao seu passado e para que ela entenda que a história de feminicídio ocorrida em sua família 

faz parte de um problema de dimensão grandiosa. O caso ainda a faz constatar como o 

sistema é falho a ponto de culpabilizar a vítima e inocentar os agressores. Por tudo isso, em 

sua segunda semana no Acre, acompanhando diversos casos de estupro e feminicídio, 

constata: “nós, mulheres, morremos como moscas [...] E, no tribunal, todos dizem que a 

culpa é nossa” (MELO, 2019, p.72).  

 

Considerações finais 

 

Patrícia Melo foi uma das primeiras escritoras brasileiras a construir uma carreira 

literária na ficção criminal e apresenta como maior característica os diferentes modos de 

ilustrar a violência e o caos no mundo urbano. Não por acaso, devido a essas características, 

Lúcia Zolin assinala que a escrita da autora “desconcerta o/a leitor/a acostumado/a com a já 

tradicional literatura de autoria feminina que fez história entre nós a partir da segunda metade 

do século XIX” (ZOLIN, 2006, p. 71).  
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Sua tão reconhecida linguagem violenta adquire uma potência de denúncia quando 

analisamos as relações de gênero e violência em suas obras mais recentes, que apresentam 

protagonismo feminino. Percebe-se que a escritora apresenta em Fogo-fátuo e Mulheres 

Empilhadas narrativas mais engajadas e em consonância com algumas questões já 

levantadas pela teoria feminista, já que várias formas de violência de gênero são abordadas 

nas referidas obras. Neste trabalho, procurei destacar e analisar as narrativas de estupro, 

contrapondo os referidos romances com O Matador, que apresenta o agressor como 

personagem principal, buscando evidenciar como a diferença de ponto de vista também 

modifica a abordagem em relação a esse violento crime. 

As narrativas de estupro presentes nas obras de Patrícia Melo apresentam 

descrições de tom violento, que podem chocar o leitor e deixá-lo desconfortável diante de 

tamanha crueldade. No entanto, são descrições necessárias. Por não usar artifícios da 

linguagem para atenuar os abusos, Melo consegue representar o estupro como o crime que 

efetivamente é e agregar uma potência de denúncia a sua ficção. Como mostra Karine Döll, 

não é mais possível ignorar “que personagens homens venham estuprando personagens 

mulheres na literatura exatamente da mesma forma como homens estupram mulheres fora 

dela” (DÖLL, 2019, p.112). Dessa forma, é muito importante ressaltar que o texto literário 

pode ser um espaço de expressão da subjetividade da mulher, de modo que ela possa 

discorrer abertamente e, até mesmo, denunciar temas ainda considerados tabus na nossa 

sociedade, como o estupro. 
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A RELAÇÃO ENTRE PERSONAGEM E ESPAÇO NA LITERATURA: APONTAMENTOS 
SOBRE O ROMANCE TORTO ARADO, DE ITAMAR VIEIRA JUNIOR 

 
Marcos Antônio Fernandes dos Santos  

 

 
Introdução 
 

A produção literária brasileira contemporânea constitui-se de uma escrita vasta e 

diversificada, tanto do ponto de vista do conteúdo, da forma, como de vozes que passam a 

ter visibilidade diante dos textos e autores já consagrados pela historiografia literária. É um 

terreno fértil e aberto às atualizações, tanto que muitos escritores, ao escreveram sobre os 

temas mais simples possíveis, podem alcançar horizontes antes inalcançáveis, isso porque 

os leitores, ávidos por novidades, encontram-se disponíveis a leituras em que se 

identifiquem como sujeitos e sintam-se representados pela experiência do outro ficcional. 

Nesse sentido, a literatura brasileira contemporânea costuma ser permeada pelo 

realismo, por uma espécie de realismo performático, e as fronteiras entre realidade e ficção 

passam a ser cada vez menos evidentes. Também é perceptível que muitos desses textos 

abordam aspectos da nossa história e remontam a questões de um passado não resolvido. 

Na prosa, especialmente, presenciamos, de forma predominante, a escrita que privilegia o 

meio urbano, o homem da cidade.  

Contudo, como a nossa literatura contemporânea, conforme já mencionado, é um 

espaço múltiplo, temos presenciado o surgimento de narrativas que retomam à tradição da 

literatura regionalista, e não apenas repetindo os mesmos passos de autores já consagrados 

nessa vertente, mas que trazem aspectos inovadores para essas produções, dando 

continuidade a um processo iniciado por Guimarães Rosa, com Grande Sertão: Veredas, 

considerado inaugurador de um neorregionalismo na literatura brasileira. 

Itamar Vieira Junior, com seu romance Torto Arado (2019), é um perfeito exemplo 

do que há de melhor na vertente regionalista da produção literária recente. O escritor, na 

referida narrativa, traz à tona o passado escravagista brasileiro e nos revela, com muita 

sensibilidade, a vida de uma família e da comunidade de que fazem parte, em meio ao sertão 

baiano, onde sobrevivem morando na terra do outro, como empregados, mas sem direito 

nenhum a terra e a condições de vida dignas. O romance revela, entre outras questões, uma 

estrutura social segregacionista e as profundas marcas que a escravidão deixou na vida dos 

afrodescendentes, que mesmo após o “fim” da escravidão, continuaram sendo oprimidos. 
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É em meio ao espaço rural que as personagens de Torto Arado constroem suas 

vidas, e da terra tiram o sustento, fruto do suor e do trabalho duro, contudo, digno de orgulho 

e satisfação. É assim que os moradores de Água Negra vivem, numa íntima relação com o 

espaço do qual fazem parte, em sintonia com a terra, com o lugar ao qual pertencem. Esse 

sentimento de pertencimento é, acima de tudo, o que confere sentido às vidas das pessoas 

que moram ali, na esperança de morrerem e serem enterrados ali, embora a posse daquele 

lugar, no papel, não os pertença. Mesmo sendo explorados pelos donos das terras, 

continuam se submetendo a tais situações, porque não conseguiriam viver longe dali. 

Assim como em muitas outras narrativas, embora se enfatize a intensidade com que 

se percebe a questão nessa obra, a relação entre o homem (personagens) e o espaço em 

que está inserido, pode consistir num vínculo tão forte a ponto de transcender a própria vida. 

Portanto, o objetivo desse artigo é investigar sobre as personagens do romance de Itamar e 

suas relações com o espaço, relações essas que identificam e caracterizam as personagens. 

De tal maneira, serão evidenciadas algumas passagens da obra que demonstram e 

caracterizam essa relação. Para tanto, a pesquisa tem abordagem qualitativa e quanto aos 

procedimentos, é bibliográfica. 

 

Pensando a questão do espaço  

 

O espaço, na literatura, é fundamental para a constituição da narrativa e seu 

desenrolar. Seja a partir da perspectiva geográfica, psicológica ou social, o espaço está em 

conexão com todos os demais elementos que fazem parte do texto literário, daí a 

necessidade de compreender a relação que as personagens estabelecem com ele. Na 

produção literária atual, são muitos os espaços possíveis e também são diversos os tipos 

humanos representados nessa escrita, de tal maneira que a experiência do homem com o 

meio do qual faz parte, tem sido objeto da percepção e de reflexão de muitos leitores. 

O espaço, nesse sentido, não se limita a ser apenas um cenário, longe disso, ele é 

determinante para a compreensão do todo narrativo e indispensável para a construção de 

sentidos. Sobre o espaço na narrativa brasileira contemporânea, Regina Dalcastagnè 

(2012), nos diz que  

 
 

[...] o espaço, hoje mais do que nunca, é constitutivo da personagem, seja nômade 
ou não. Mas personagens efetivamente fixas na sua comunidade estão quase 
ausentes da narrativa brasileira contemporânea (era muito mais fácil encontrá-los 
nos romances regionalistas) (DALCASTAGNÈ, 2012, p. 109). 
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Se é observável que o espaço acaba se incorporando a personagem, principalmente 

na escrita literária dos últimos anos, assim como a ausência de personagens que se fixam 

em um determinado território, por outro lado, mesmo sendo exceção, ainda é possível 

encontrar narrativas em que as personagens se sentem bem e intimamente ligadas ao lugar 

em que vivem. Observando a colocação de Dalcastagnè, que aponta a ocorrência de 

personagens fixas especialmente na produção literária de cunho regionalista, é exatamente 

nessa perspectiva que se aponta o exemplo do romance Torto Arado, como uma novidade 

no neorregionalismo brasileiro, e que vai ao encontro do observado pela autora. 

Na verdade, como se verá adiante, o conceito mais adequado a se utilizar no intuito 

de definir a relação das personagens do romance de Vieira Junior, com o local do qual fazem 

parte, é o de lugar. Enquanto não é chegado o momento de se explicar tal apontamento, 

segue-se na busca de evidenciar a relação personagem/espaço, entendida também como a 

relação homem/meio. Nesse sentido, é preciso então, compreender que a atribuição de 

significado e importância para o espaço, tem relação com a percepção e as experiências do 

homem. Toda experiência tem seu valor, e é construída a partir de diferentes formas de se 

perceber o espaço. 

Sobre a percepção do espaço, ela pode se dar de forma ativa, quando o sujeito é 

influenciado pelas informações advindas do espaço, que se manifestam através do 

pensamento ou sentimento; ou de forma passiva, em que recebe informações do espaço, 

mas não as intelectualiza por via de intuições e sensações (TUAN, 1983). De tal maneira, é 

evidente que existe uma interação e troca entre o homem, os espaços e as experiências 

proporcionadas por eles e vivenciadas neles. O espaço é, inclusive, determinante na 

construção de identidades. 

Se existem personagens que são limitadas a espaços, outras não o são, e assim 

podem avançar em direção a novas experiências e percepções. Os espaços podem até tecer 

lugares. Tudo tem a ver com a questão do quanto o espaço é ou não familiar ao homem (no 

caso do texto literário, às personagens), o que está relacionado também com o sentimento 

de pertencimento, que, no caso, consiste no estabelecimento de raízes profundas em 

determinado lugar. O lugar pode ser também um modo de ser/estar no mundo, e quando 

assim é, falamos em lugaridade. A ideia de lugaridade faz referência a algo maior, além do 

lugar. Para Eduardo Marandola Jr. (2020, p. 10), “lugar é modo de ser, expresso pela 

lugaridade”. 
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A perspectiva geográfica do espaço, comumente representada em narrativas 

literárias, é o ponto de partida para a observação do espaço e sua relação com as 

personagens, a partir da proposta de investigação realizada. Partindo dessa perspectiva, na 

tentativa de compreender a questão e a configuração do espaço sob o viés geográfico, 

precisamos entender que 

 
 

A geograficidade, que expressa a materialidade do espaço geográfico, é 
compartilhada em nossas vivências cotidianas com a lugaridade que, por sua vez, 
expressa exatamente essa relação dialógica dos seres em movimento com lugares 
e caminhos que, como pausa, como convivência íntima, arrumam e delimitam os 
espaços (HOLZER, 2013, p. 24). 

 
 

Refletir sobre o(s) espaço(s) que as personagens ocupam na narrativa, bem como 

sobre a relação que estabelecem com ele(s), é um exercício que demanda (re)pensar alguns 

conceitos e as percepções/sentimentos que essas figuras humanas desenvolvem acerca do 

meio em que estão inseridas. Dessa maneira, é necessário tomar o espaço não apenas 

como um campo de visão, como a extensão do que é visível através do olhar, mas 

compreendê-lo em sua totalidade, em sua amplitude, transcendendo o próprio significado 

usual da palavra. Assim, mesmo diante de personagens humildes, inocentes ou que foram 

injustiçadas pela vida, com as quais nos deparamos em muitas narrativas, “ainda que 

despidas de quaisquer apetrechos, as personagens contemporâneas podem falar de si e do 

lugar que ocupam no mundo” (DALCASTAGNÈ, 2012, p. 129). 

No romance de Itamar Vieira Junior, as personagens, homens e mulheres simples, 

que carregam as marcas do tempo, habitantes do sertão nordestino, narram exatamente 

sobre suas trajetórias, legitimadas pelo lugar de onde falam. As personagens femininas 

possuem voz, uma voz forte e que ecoa muito longe, e mesmo quando silenciadas, como é 

o caso da personagem Belonísia, que teve a língua decepada por uma faca, encontram no 

outro a voz de que precisam, reafirmando sua existência e o apego ao lugar que lhe pertence 

nesse mundo, à terra que a viu nascer, crescer, e para onde há de retornar. É a terra em 

que criou raízes que há de acolhê-la após a morte. Esse sentimento também é comum a 

todos as personagens do romance. 

Sobre a construção do espaço na narrativa de Itamar, a terra, o geográfico, são 

representados através de um discurso que evidencia o afeto e o valor do lugar. De tal forma, 

a representação do espaço geográfico é inerente ao significado da obra. Sobre a construção 

desse elemento de fundamental importância para o romance, Moraes (1988, p. 15) destaca 
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que “esta produção social do espaço material, esta valorização objetiva da superfície da 

Terra, esta agregação do trabalho ao solo, passa inapelavelmente pelas representações que 

os homens estabelecem acerca de seu espaço”. Assim, é importante pensar também que a 

representação do espaço é produto de questões históricas e culturais de uma comunidade 

ou de um povo. Diante de tais considerações, segue a topoanálise de Torto Arado, o estudo 

do espaço na obra literária. 

 

A relação entre as personagens e o espaço no romance Torto Arado 

 

Os apontamos feitos aqui sobre a relação das personagens de Torto Arado com o 

espaço, iniciam com a afirmação de que as personagens são influenciadas por este e vice 

versa. As protagonistas do romance, por exemplo, chegam a ser caracterizadas pela íntima 

relação que possuem com a terra, com a vida rural. Isso é evidenciado ao longo de todo o 

texto, logo, é perceptível que a função do espaço não se resume a apenas situar os 

indivíduos geograficamente, em meio ao sertão baiano. Além disso, para Wanderley (1998), 

 
 

[..] as obras literárias [...] possibilitam ao leitor conhecer e revisitar lugares, porque é 
da realidade concreta que o escritor retira elementos necessários à construção do 
universo ficcional num processo de recriação da vida, no qual se evidencia a relação 
entre espaço e literatura (Wanderley, 1998, p. 23). 

 
 

Durante o ato da leitura, o leitor é capaz de vivenciar uma diversidade de 

experiências construídas a partir da linguagem e de mecanismos internos que constituem 

as narrativas e seus elementos, tais como o espaço. No caso do romance regionalista de 

Itamar Vieira Junior, a percepção do espaço é majoritariamente construída através da 

experiência geográfica, que possibilita ao leitor um mergulho em meio ao sertão nordestino, 

reconstruído através de elementos da realidade concreta. Embora o teor da narrativa seja 

ficcional, ela traz muitos aspectos da história e da cultura ancestral, em que o 

afrodescendente e seu passado escravagista emergem sobre a terra.  

Se a essas pessoas fora negado o direito a terra, assim com tantos outros direitos 

básicos, elas extraem o mínimo da terra alheia para sobreviver. Ao arar, ao cultivar a terra 

do outro para o plantio, esses sujeitos se sentem pertencidos a terra, pois é dali que vem o 

sustente, esse é o lugar onde vivem, onde criaram raízes. Sobre o vínculo do homem com 

lugar, que não é sinônimo de espaço, Edward Relph (2012), assinala que “sempre que a 
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capacidade do lugar de promover a reunião é fraca ou inexistente temos não-lugares ou 

lugares-sem-lugaridade” (RELPH, 2012, p. 25). 

 Partindo dessa ideia, o que se verifica em relação ao caso do romance, é que o que 

acontece é justamente o contrário, as personagens possuem um forte vínculo com o lugar, 

a ponto de estarem esses dois elementos unidos através de uma força que transcende 

qualquer tentativa de compreensão. É necessário, agora, estabelecer um conceito para a 

ideia de lugar, o qual é trazido dos estudos da geografia humanística cultural, na tentativa 

de esboçar a relação das personagens da obra de Vieira Junior com o além espaço. Aqui, 

defende-se que a relação existente nesse contexto, é a de personagem-lugar, que vai além 

do que seria o vínculo personagem-espaço. 

Para Yi-Fu Tuan (1983), o lugar precisa ser entendido como “lugar mundo-vivido”. 

De acordo com a sua percepção, o lugar se refere a “um mundo de significado organizado. 

É essencialmente um conceito estático. Se víssemos o mundo como processo, em constante 

mudança, não seríamos capazes de desenvolver nenhum sentido de lugar” (TUAN, 1983, p. 

198). A perspectiva do teórico da geografia cultural, de cunho fenomenológico, está centrada 

na experiência, nas possibilidades de experiências de lugar e espaço, e como a experiência 

implica na vida humana. Tendo em vista a ideia de lugar como “lugar mundo-vivido”, ou seja, 

como foco na experiência, pensa-se a extensão da ideia de lugar, a lugaridade, que, por sua 

vez, parte da ideia de lugar como modo de ser, é um mais que lugar. 

Adentrando na narrativa de Torto Arado, no primeiro capítulo, intitulado “Fio de 

corte”, tem-se a seguinte passagem, narrada por Bibiana, uma das personagens centrais, 

quando vai à cidade e percebe o quanto aquele espaço é diferente de Água Negra, sua terra, 

seu lugar. Assim, ela diz: 

 
 

E como era diferente o mundo além de Água Negra! Como era diferente a cidade 
com suas casas grudadas umas às outras, dividindo paredes. As ruas calçadas com 
pedras. O chão das nossas casas e dos caminhos da fazenda era de terra. De barro, 
apenas, que também servia para fazer a comida de nossas bonecas de sabugo, e de 
onde brotava quase tudo que comíamos. Onde enterrávamos os restos do parto e o 
umbigo dos nascidos. Onde enterrávamos os restos de nossos corpos. Para onde 
todos desceriam algum dia. Ninguém escaparia (VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 20). 

 
 

Através do trecho e da percepção da personagem, é evidente o sentimento de 

pertencimento e de amor a terra, assim como sua forte ligação com o lugar. Ela transparece 

o sentimento de afinidade com o espaço em que vive, em tudo ele lhe é familiar. Segundo 

Tuan (1983, p. 83), "Quando o espaço nos é inteiramente familiar, torna-se lugar". Esse 
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sentimento de afinidade é capaz de fazer nascer laços afetivos entre o ser humano e o lugar 

ou o ambiente físico. Tal fenômeno é também percebido por Tuan, que o define como 

topofilia. O termo consiste em um neologismo e descreve “todos os laços afetivos dos seres 

humanos com o meio ambiente material” (TUAN, 1980, p. 107).  

O contrário, ou seja, o sentimento de repulsa ou desafeto para com o meio, seria o 

que ele conceitua como topofobia. Portanto, a relação que as personagens estabelecem 

com o lugar é a de topofilia, é a perfeita concordância entre o homem e a terra. Essa 

afinidade constrói, nas personagens, o sentimento de pertencimento à Água Negra. Em outro 

trecho do romance, Bibiana narra sobre o desejo do marido de ter a sua própria terra, onde 

pudesse plantar, colher, e não ficar em dívida com ninguém, pois ali em Água Negra, tudo 

que nascia da terra e que era cultivado pelos trabalhadores (classe da qual sua família faz 

parte), precisava ser entregue aos donos da terra, apenas uma pequena parte dos frutos 

ficava de fato com os trabalhadores. Assim como esse desejo, em sua fala percebe-se ainda 

mais: 

 
 

Queria trabalhar nas próprias terras. Queria ter ele mesmo sua fazenda, que, 
diferente dos donos dali, que não conheciam muita coisa do que tinham, que talvez 
não soubessem nem cavoucar a terra, muito menos a hora de plantar de acordo com 
as fases da lua, nem o que poderia nascer em sequeiro e na várzea, ele sabia de 
muito mais. Havia sido parido pela terra. Achava engraçado vê-lo utilizar essa 
imagem para afirmar sua aptidão para a lavoura. Nunca havia pensado que tinha sido 
parida pela terra. A terra “paria” plantas e rochas. Paria nosso alimento e minhocas 
(VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 72). 

 
 

Bibiana nos revela que o povo de Água Negra conhece aquela terra tão bem como 

a si próprios, demonstra também o cuidado e o zelo para com o lugar, afirma que o marido 

é fruto da terra, foi parido por ela, assim como todos que fazem parte daquela comunidade, 

mesmo que não tenha nascido de fato ali. O sentimento de pertencimento não está 

relacionado com a naturalidade, mas à ideia de terem criado raízes profundas naquele lugar. 

Sobre a centralidade do espaço da terra na narrativa, Dias (2008) aponta que: 

 
 

sejam quais forem as tendências da literatura portuguesa surgida após 74, todas 
carregam uma mesma matriz - o espaço da terra como sentimento vital para o 
universo do romance: “a terra como paisagem, a terra como sociedade, a terra como 
lugar do humano, a terra como espaço do drama político, a terra descentrada [...] 
(DIAS, 2008, p. 32). 

 
 



 

183 

 

Nesse sentido, o romance de Itamar Vieira Junior desperta para essa questão que 

é tão profunda e pulsante, especialmente no contexto da valorização da relação homem-

natureza, através de uma narrativa que questiona uma configuração social excludente para 

a qual o Brasil esteve por muito tempo (e de alguma forma ainda está) de olhos fechados, 

inerte e sem perspectivas de mudanças. A segunda parte da narrativa, intitulada “Torto 

Arado”, é contada por Belonísia, que apesar de muda, parece nos dizer através de seu 

pensamento.  

Sobre a terra, em determinado momento ela nos diz: “Meu pai, quando encontrava 

um problema na roça, se deitava sobre a terra com o ouvido voltado para seu interior, para 

decidir o que usar, o que fazer, onde avançar, onde recuar. Como um médico à procura do 

coração” (VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 100). Mais uma vez, o sentimento de intimidade com o 

lugar é aflorado, desvendado através do olhar de Belonísia, que admiradora da 

personalidade do pai, observa-o atentamente em suas atitudes e atividade diárias. Em outro 

momento a frente, ela avalia a atitude do pai, que insiste em construir uma nova casa, por 

pressentir que está próximo de morrer, e assim, não quer deixar a família abrigada numa 

casa que já não está mais em boas condições. No entanto, a velha casa tem um valor 

inquestionável para sua família. 

 
 

E o interior de uma casa era tudo que tínhamos. Guardava segredos que nunca 
seriam revelados. Guardava segredos que eram parte do que todos nós éramos 
naquelas paragens. Ele não dizia as razões da pressa para construir, mas todos nós 
intuíamos: que o corpo de nosso pai declinava como as paredes da casa que se 
desfazia. Que talvez aqueles fossem os últimos meses que teríamos ao seu lado 
(VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 159). 

 
 

No trecho, a filha compara as paredes da velha casa, prestes a desmoronar, com o 

corpo do pai, que abatido pelas marcas do tempo, também está prestes a se prostar, a ceder 

ao inevitável destino do ser humano. Percebe-se, pois, a ideia de uma comparação implícita 

de que a matéria que constitui a casa, ou seja, a terra, é a mesma que constitui também o 

corpo do homem. A terra, afinal, parece ser o elo entre o homem e o espaço. Sobre a casa, 

Gaston Bachelard afirma que toda casa é a casa da poesia e a entende como espaço feliz, 

como topofilia, pois nesse espaço o homem se torna uno, não se dispersa (BACHELARD, 

1993). 

A última parte do romance, que recebe o nome “Rios de Sangue”, narrada por uma 

entidade que faz parte da vida na comunidade, a Santa Rita Pescadeira, também evidencia 
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a relação entre o homem e o lugar. Mesmo a entidade, que já não se faz mais presente em 

corpo físico sobre a terra, fala sobre aquela terra, como Água Negra é a sua forma de ser e 

estar no mundo. É o seu lugar, é parte constituinte de sua existência abstrata.  

 
 

Eu era a sua encantada, que domava seu corpo sem assombro. Protegia meu cavalo. 
Meu cavalo que dançava atirando a rede, no meio da casa do curador Zeca Chapéu 
Grande. Meu cavalo não usava sapatos porque seus pés eram as minhas raízes e 
me firmavam na terra (VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 205). 
 
 

São nos momentos finais da narrativa, após a morte do marido de Bibiana, que 

encontramos as situações de conflito entre os donos da terra e os moradores de Água Negra, 

que embora não tenham a posse legal da terra, inquestionavelmente pertencem a ela, assim 

como ela os pertence. Salustiana, mãe das protagonistas Bibiana e Belonísia e de uns tantos 

outros filhos de pegação, pois exerceu o papel de parteira da comunidade, é quem levanta 

voz contra os senhores, questionando-os, e expressando seu amor por aquele lugar que foi 

e sempre será parte fundamental na vida de sua família. Ao se dirigir à senhora, esposa do 

falecido dono da fazenda, Salustiana entrega ao leitor um dos discursos mais marcantes ao 

longo da narrativa: 

 
  

Não sei se a senhora sabe, mas eu peguei em minhas mãos a maioria desses 
meninos, homens e mulheres que a senhora vê por aí. Sou mãe de pegação deles. 
Assim como apanhei cada um com minhas mãos, eu pari esta terra. Deixa ver se a 
senhora entendeu: esta terra mora em mim”, bateu com força em seu peito, “brotou 
em mim e enraizou.” “Aqui”, bateu novamente no peito, “é a morada da terra. Mora 
aqui em meu peito porque dela se fez minha vida, com meu povo todinho. No meu 
peito mora Água Negra, não no documento da fazenda da senhora e de seu marido. 
Vocês podem até me arrancar dela como uma erva ruim, mas nunca irão arrancar a 
terra de mim.” (VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 229-230). 

 
 

 A afirmação de que mesmo diante de qualquer tentativa, ninguém nunca irá 

tirar a terra dela, da sua natureza, é por si só a maior declaração de amor, e demonstração 

de pertencimento àquele lugar, que é um mais que lugar, é lugaridade. Assim, é necessário 

pensar a ideia de lugar como modo de ser, expresso pela lugaridade, que, por sua vez, está 

associada a pertencimento ou enraizamento. Através da leitura da obra, verifica-se que a 

relação entre as personagens e o espaço consiste num diálogo bem mais amplo do que 

inicialmente se possa avaliar. A Literatura é, pois, 
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o grande depositário das relações como discursos ou como vínculos estabelecidos 
entre o homem e a terra. A obra faz do objeto uma leitura existencial que se liga aos 
enunciados que exprimem qualidade, a variedade, a generalidade dos sentimentos, 
das representações, das imagens que se elaboram entre o homem e mundo. 
(TISSIER apud OLANDA; ALMEIDA, 2008, p.14) 

 
 

A terra é parte constitutiva das personagens de Torto Arado, isso é evidente implícita 

e explicitamente ao longo do romance. A narradora Santa Rita Pescadeira, por exemplo, 

ressaltando a bravura e a integridade de Belonísia, apontando aquilo que a constitui, sobre 

a identidade da personagem, diz que “a terra era seu tesouro, parte do seu corpo, algo muito 

íntimo (VIEIRA JUNIOR, 2019, p. 246). A terra é o homem, é elemento, portanto, que evoca 

conexões com o passado e a ancestralidade dos mesmos. É o lugar enquanto experiência 

no mundo, e não somente espaço geográfico. 

 

Considerações finais 

 

O romance Torto Arado, de Itamar Vieira Junior, consiste numa das novidades mais 

interessantes em termos de literatura regionalista brasileira contemporânea dos últimos 

anos. A obra sensibiliza os leitores ao explicitar muitos problemas encontrados no interior 

do país, especialmente a questão da exploração do trabalho, das condições mínimas que 

muitos trabalhadores precisaram/precisam enfrentar, e que estão relacionadas ao passado 

escravagista, quando mesmo após a abolição da escravidão, o Brasil ainda presenciou 

práticas trabalhistas rurais análogas ao trabalho escravo. Através da ficção, parte de nossa 

história é representada na escrita de Itamar. 

Se o sertão, o mundo rural, já constituíram o espaço de muitas narrativas literárias 

no Brasil, nem sempre esse universo foi apresentado da mesma forma. As primeiras obras 

de cunho regionalista, por exemplo, acabaram tornando o sertanejo um tipo pitoresco, e o 

espaço rural um lugar inferiorizado e à margem da vida social. No entanto, essa 

apresentação vem mudando desde o trabalho de autores como Guimarães Rosa, por 

exemplo, devido à complexa construção de seu romance de mais reconhecimento, Grande 

Sertão: Veredas. O que se pretende destacar, é como o espaço, no romance Torto Arado, 

valoriza a experiência das personagens, dos homens e mulheres que fazem parte da 

comunidade fictícia de Água Negra.  

Assim, personagem e espaço são indissociáveis, a terra é constitutiva do homem, 

que se sente pertencente a ela. Dessa maneira, além de espaço, o que se verifica é a 
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construção de lugar. O espaço geográfico, assim, se torna lugar, que na concepção da 

geografia humanística cultural, é local de vivência e está relacionado ao sentimento. É uma 

forma se ser. Indo além, a leitura do romance revela a construção de lugaridades, ou seja, 

topologias do ser. Além de um forte vínculo entre o homem e o lugar, a leitura também 

evidência a grande influência da ancestralidade.  
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A MULHER ESCRITA: RE(EXISTÊNCIA) NA LITERATURA  
 

Karine Marques Souza  
Luciete Cardoso Pompeu  

 

 
 
Introdução 
 

O presente trabalho irá tratar de que maneira a mulher existiu e resistiu dentro da 

literatura desde anos passados até os dias atuais. Com isso, apresentar a importância em 

relembrar a trajetória, impasses e conquistas percorridas e alcançadas pela mulher, fazendo 

com que os olhares se voltem para a discussão e valorização da representação feminina no 

espaço literário, haja vista que mesmo com o passar do tempo ainda persiste um nível baixo 

de mulheres escritoras comparadas aos homens escritores, logo, o objetivo não é fazer com 

que deixem de ler homens e sim de que haja equilíbrio e valorização.  

Nesse sentido, a existência da mulher na literatura está ligada ainda sobre os ideais 

patriarcais construídos socialmente e colaboram para a falta de valorização da escrita feita 

por mulheres. Deste modo, as mulheres que persistem realizam uma forma de resistência 

através de suas publicações, ou seja, as escritoras inspiram e representam a mulher escrita, 

que em suas cartas e livros expõem seus desejos, suas histórias e criam novas 

possibilidades. 

 O artigo está dividido em quatro capítulos, sendo o primeiro sobre a trajetória da 

mulher como dona de casa; com direitos limitados; sem vez e nem voz. O segundo abordará 

o apagamento e o silenciamento daquela mulher que ousou escrever, que precisou excluir 

sua identidade. No terceiro vamos ressaltar o porquê não devemos somente ler mulheres e 

sim ler e estudar, pois, somente ler e não estudar/adentrar na história a torna valorizada de 

maneira parcial. No quarto e último, mostrar que mesmo a mulher ainda sendo inferiorizada, 

ela possui um enorme poder para mudar toda a situação e se colocar em posição elevada. 

O trabalho foi realizado a partir do levantamento de referências teóricas já analisadas e 

publicadas por meios escritos e eletrônicos, como livros, artigos científicos e sites. 

 
 
 Recapitulando a história da mulher na literatura 
 

A mulher através de uma visão androcêntrica é vista como inferior. Essa inferioridade 

está presente em todos os âmbitos, na literatura não seria diferente. A mulher escritora sofre 

inúmeros preconceitos pelo simples fato de ser mulher. Assim, “a figura da autora foi 
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deformada [...] e para se chegar a ela é preciso ler através das ocultações que apontam 

conflitos sincrônicos entre as representações da mulher, as representações de sua 

desfiguração e sua afirmação pela escrita” (TELLES 1992 p. 45-46). A desconfiança do 

feminino se tornou natural na sociedade e se configurou em uma subjetividade feminina 

numa sociedade de arranjos patriarcais. Portanto, a mulher vivia à margem, mas era 

necessário estender esse olhar, a partir da margem, isto é, praticar o estranhamento das 

práticas naturalizadas na história da literatura.  

 

a história literária, da maneira como vem sendo escrita e ensinada até hoje na sociedade 
ocidental moderna, constitui um fenômeno estranho e anacrônico. Um fenômeno que pode ser 
comparado com aquele da genealogia nas sociedades patriarcais do passado: primeiro, a 
sucessão cronológica de guerreiros heroicos; o outro, a sucessão de escritores brilhantes. Em 
ambos os casos, as mulheres, mesmo que tenham lutado com heroísmo ou escrito 
brilhantemente, foram eliminadas ou apresentadas como casos excepcionais, mostrando que, 
em assuntos de homem, não há espaço para mulheres “normais”. (LEMAIRE, 1994, p. 58). 

 

Assim, por muito tempo a literatura feminina esteve à margem. No Brasil desde a 

colonização considerava a mulher como inferior, o sexo feminino fazia parte do imbecilitus 

sexus, ou sexo imbecil, reforçando a subalternidade a qual as mulheres eram (e são) 

submetidas. Também se associava o interesse pelo conhecimento como algo negativo 

reforçando a imagem de que uma boa mãe é aquela que sabe pouco. Em vista disso, muitos 

versinhos eram ensinados a elas, para as que pretendiam aprender a ler, por exemplo: 

 

“a letra A significativa que a mulher deveria ser amiga de sua casa, H humilde a seu 
marido, M mansa, Q quieta, R regrada, S sizuda, entre outros”. Portanto, era essa a 
mentalidade expressa nesse período em relação à instrução feminina (RIBEIRO, 
2000, p. 79-80).  

 

Com isso, mostra-se a imposição da feminilidade e submissão da mulher ao 

masculino. Nesse interim, mesmo após conquistar o direito de frequentar a sala de aula, 

tinha sua educação toda voltada para fins de etiqueta definido a ser seguido pelas mulheres: 

“elas têm uma casa que governar, marido que fazer feliz, e filhos que educar na virtude” 

(SILVA, 2010, p. 134-135). Nesse sentido, não se tinha os mesmos ensinamentos que eram 

oferecidos aos meninos, a eles era atribuído à discussão dos conhecimentos e da escrita, 

enquanto para a mulher era ensinada o aprendizado para o cuidado matrimonial e da casa, 

reflexo de uma realidade da cultura social que aos poucos (ainda bem) está se 

transformando, existindo então uma hierarquia do homem sobre a mulher, logo, a mulher se 

encontrava a sombra dos homens em tantos aspectos como artístico e cultural. Diante disso, 
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podemos observar em Muzart como funcionava a vida da mulher a partir do homem no 

século XIX:  

 

A vida das mulheres no século XIX girava, segundo os homens, em torno ao lar, aos 
filhos, festas, modas, igrejas e aos próprios homens. O que faz uma mulher ser 
mulher? A beleza, o encanto, a graça, a timidez eram as principais características do 
feminino. (MUZART, 1990, p. 116) 

 

Com isso, além da mulher ter que voltar toda sua vida para cuidar da casa e de sua 

família, ela ainda precisaria estar bem arrumada e bela para seu marido. Entretanto essa 

era a realidade de uma moça de família rica da sociedade burguesa, pois, se fosse, a mulher 

de classe baixa teria que somente cuidar do lar até porque não era estruturada 

economicamente. Podemos ver no romance como se dava a apresentação que a mulher 

recebia para finalidades de ser uma boa mãe e esposa, conforme a sociedade a moldava. 

 

[...] Helena praticava de livros ou de alfinetes, de bailes ou de arranjos de casa, com 
igual interesse e gosto, frívola com os frívolos, grave com os que o eram, atenciosa 
e ouvida, sem entono nem vulgaridade. Havia nela a jovialidade da menina e a 
compostura da mulher feita, um acordo de virtudes domésticas e maneiras elegantes. 
Além das qualidades naturais, possuía Helena algumas prendas de sociedade, que 
a tornavam aceita a todos, e mudaram em parte o teor da vida da família. Não falo 
da magnífica voz de contralto, nem da correção com que sabia usar dela... Era 
pianista distinta, sabia desenho, falava corretamente a língua francesa, um pouco a 
inglesa e a italiana. Entendia de costura e bordados e toda a sorte de trabalhos 
feminis. Conversava com graça e lia admiravelmente... (ASSIS, 1979, p. 24-25). 
 

O autor retrata a rotina da mulher no seu ritual diário, evidencia essa mulher 

idealizada que era aceita pela sociedade da época já que seu aprendizado era para servir 

ao seu marido e exercer as atividades tidas como do sexo feminino. Nesse sentido, as 

escritoras tiveram um papel fundamental no questionamento e inquietação pelos papeis 

atribuídos as mulheres. Autoras como Nísia Floresta que mostrou as dificuldades que as 

mulheres passavam, podemos ver no Manifesto direitos das mulheres e injustiças dos 

homens a indignação, as imposições que as mulheres sofriam no século XIX 

especificamente a educação.   

 

[...] “os homens não podendo negar que somos criaturas racionais, querem provar-
nos a sua opinião absurda, e os tratamentos injustos que recebemos, por uma 
condescendência cega às suas vontades; eu espero, entretanto que as mulheres de 
bom senso se empenharão em fazer conhecer que elas merecem um melhor 
tratamento e não se submeterão servilmente a um orgulho tão mal fundado.” 
(Floresta 1989, p.41) 
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Ao demonstrar sua indignação pelo tratamento que as mulheres recebiam, Nísia 

mostra também a importância da autora em oposição à condição feminina de inferioridade, 

definindo como mulheres de “bom senso”. Isto é, o reconhecimento de que as mulheres 

sofrem uma injustiça. Contudo, mesmo cientes de sua condição a existência da mulher na 

literatura foi difícil, pois, não eram aceitas. A educação era voltada a manutenção da ideia 

da mulher volvida ao cuidado e ao lar, entendida como uma forma de prepará-las melhor 

para o casamento e, nas próprias universidades as mulheres eram impedidas de frequentar. 

Virginia Woolf (2019, p.17) "Teria sido impossível absoluta e inteiramente para qualquer 

mulher ter escrito peças de Shakespeare na época de Shakespeare”. Conclui a autora 

devido há séculos a mulher ser impedida de frequentar a escola, o conhecimento era tido 

como do masculino e estes mantinham elas nos cuidados com o lar. Isso demonstra como 

o acesso era mantido seguramente trancado as mulheres.  

Assim, o patriarcado exercia controle sobre as vontades, corpos e a vida da mulher. 

O masculino também detinha também o poder financeiro, no qual o dinheiro pertencia a ele, 

logo, como a mulher poderia escrever? Além de que tinham suas tarefas na casa, com filhos 

e marido, o que as deixava sem tempo. As que exerciam a escrita acabavam registrando em 

diários e poemas em folhas soltas e por mais que fossem bons escritos somente homens 

poderiam publicar. 

Com isso, as mulheres que tinham acesso às bibliotecas e obras encontravam uma 

produção realizada por homens. Nesse sentido, Virgínia Woolf expunha sua indignação, 

“vocês têm noção de quantos livros sobre mulheres são escritos no decorrer de um ano? 

Vocês têm noção de quantos são escritos por homens?” (2019, p.43). A autora reflete sobre 

os livros que encontrou e como nesta busca muitos dos livros que encontrou eram frívolos e 

inoportunos. Dito isso, ela mostra que os escritores expostos nas obras não apresentavam 

qualificação aparente a não ser pelo fato de não serem mulheres.  

Neste ínterim, muitas ficções escritas por homens traziam a mulher heroica, cruel, 

esplêndida e sórdida, bela e horrenda ao extremo. No entanto, Woolf (2019) nos mostra 

duas realidades, uma das páginas do livro e outra do cotidiano feminino. Assim, a realidade 

que as mulheres se encontravam era de muita opressão, em que eram trancadas, agredidas 

e silenciadas. Isto é, a autora apresenta essa dualidade da ficção e realidade em que na 

literatura suas palavras são inspiradoras, mas o cotidiano, fora das páginas o feminino pouco 

conseguia ler sem autorização, devido a condição a qual era submetida. 
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Neste ínterim, as poucas escritoras que ousavam escrever vinham de famílias de 

classe média alta e tinham acesso a uma boa educação, com isso, tinham como escrever 

suas obras. Porém, não eram reconhecidas na sociedade por simplesmente serem mulheres 

e se alguma ousasse em publicar livros com seu próprio nome eram criticadas pelo fato de 

estarem realizando um papel que não era dado a elas. Assim, ao olhar as prateleiras de 

livros seus trabalhos não estariam assinados.  

Em vista disso, na literatura, muitas obras escritas por mulheres tiveram a assinatura 

de um homem, sendo conferido a ele todo o prestígio pela obra. Como Currer Bell 

(pseudônimo de Charlotte Brontë), George Eliot (Pseudônimo de Mary Ann Evans). George 

Sand (Amândio Dupin), que não tiveram sucesso em esconder seus escritos usando os 

nomes de homens. Assim sendo, aquela mulher que nasceu com o dom da poesia no século 

XVI, era uma mulher infeliz, pois, ao olhar para as prateleiras vazias as dificuldades eram 

infinitamente mais descomunais (WOOLF, 2019, p. 77). Para eles, a mulher não tinha 

capacidade de produzir escritos com qualidade. Agora pensemos o que seria de nós leitores 

sem a essência, paixão e polidez da escrita de uma mulher. Infelizmente ainda se perdura a 

inferioridade na produção feminina em relação aos homens.  

No conto “Laços de família” de Clarice Lispector podem observar a vida da mulher 

em função do lar. No conto, a protagonista Ana é uma dona de casa de classe média, mãe, 

esposa e que vive feliz. Ana adora cuidar da casa e da sua família. Certo momento, ao sair 

se depara com a imagem de um cego mastigando chiclete fazendo que ela reflita sobre sua 

vida e tudo o que fez dos seus dias. Com isso, Ana representa a vida que ela adotou em 

relação àquilo que a sociedade impõe e é confirmado em “por caminhos tortos, viera num 

destino de mulher, com a surpresa de nele caber como se o tivesse inventado”. Então, de 

certa forma, Ana se esqueceu de viver sua vida e de fazer suas escolhas, voltando seus dias 

para o lar e para a maternidade. Vale ressaltar o quanto que rotulavam que a mulher tinha 

“charme” para cuidar dos filhos, como se fosse de seu instinto e natureza.  

 
 
A grande missão da mulher é a maternidade; e, desde que é mãe, a mulher tem Deus 
no céu, e seu filho no mundo. Uma mãe, em regra geral, sabe amar muito, e só cura 
de seu amor; vive de beijar, de contemplar seu filho; ela quase que o acredita um 
ente especial, que todos devem bem querer, e ao qual nunca poderá tocar a mão 
pesada do infortúnio. Extremosa, complacente, fecha os olhos aos erros de seu filho, 
não ouve aqueles que notam em suas faltas; e se seu filho é um criminoso, ela o 
adora no seio do crime, despreza o juízo do mundo; e que lhe importa o mundo!... 
Deus está no céu, e é grande para perdoá-lo; e na terra está ela, que é grande para 
amá-lo sempre. (MACEDO, 1964, p.166). 
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A mulher, vista como existente para voltar sua vida para casa e para o matrimônio 

sofreu por muito tempo, sendo limitada e excluída da liberdade de escolha. Até para sair na 

rua à mulher de classe média precisaria estar acompanhada de algum familiar ou de seus 

escravos. Por conta das imposições da família e da sociedade, para tentar para fugir dessa 

vida muitas mulheres encontravam na igreja uma saída, como a Soror Juana Inês de Lá 

Cruz que escolheu se tornar freira para continuar estudando livremente, sem preocupações 

e não ter que viver para o matrimônio. Antes de ser freira, Juana tinha que se esconder na 

capela para ler livros que pegava escondido, pois era proibido para meninas.  

 

As mulheres apagadas 

Ao decorrer da história as mulheres tiveram suas histórias apagadas e silenciadas, 

contadas pelo outro, as que conseguiam escrever seus escritos literários eram “escondidas” 

enquanto os homens carregavam todo o prestígio. Nesse sentido, se a história e obras 

escritas pelas mulheres não eram (e ainda não são em sua maioria) conhecidas, lidas e 

estudadas, deve-se ao fato de ser pouco contada e procurada, isto é o silenciamento de 

suas palavras. “O silêncio é o oceano do não dito, do indizível, do reprimido, do apagado, 

do não ouvido. Ele cerca as ilhas dispersas formadas pelos que foram autorizados a falar” 

(SOLNIT, 2015, p. 20). 

Proibidas de escrever e de publicar seus escritos, as mulheres tiveram que usar 

pseudônimos masculinos ou neutros como forma de “solução”. Um exemplo é Joanne 

Kathleen que teve que usar as iniciais J.K, pois soava menos feminino e assim teria menos 

dificuldade em ser aceita. Além disso, mesmo com todo sucesso que J.K Rowling possui 

com as obras de Harry Potter, em certo momento precisou usar o pseudônimo masculino de 

Robert Galbraith. Ou seja, mesmo que a mulher fosse uma excelente escritora ainda assim 

precisaria se reinventar como forma de se “encaixar” na modalidade/maneira daquele 

período, essa estratégia de uso de pseudônimo foi muito utilizada desde o século XIX até 

meados do século XX.  

Nesse ínterim, pensemos o quanto que as mulheres foram prejudicadas por não 

poder acessar educação da mesma forma que os homens. Como tudo poderia ter sido 

diferente se a mulher tivesse tido a oportunidade de ser livre para fazer o que quisesse. No 

entanto se para a mulher branca de classe média que ainda tinha inúmeros privilégios a 

educação que apesar de restrita tinham acesso. A vida da mulher negra era mais árdua, que 

estava em posição de inferioridade ao homem e a mulher branca. Escrever era inútil, ela 
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vivia uma vida de servidão. Dentro da literatura, a mulher negra era representada 

sexualmente e servindo a casa, muitas vezes não apenas objeto de desejo do patrão, e se 

fazia presente através de escritores brancos que excluíam o que as mulheres pensavam e 

escreviam sobre seu corpo e, quando mencionadas eram objetificadas como um corpo 

sedutor, mas em sua maioria ocupavam posição de empregada. Tal como a personagem de 

“o cortiço” mulata descrita por Aluísio de Azevedo em que a personagem Rita Baiana é a 

representação da mulher bonita e sedutora moldada pela sociedade. Também traz a escrava 

Bertoleza, uma negra, escrava de um senhor cego, ela trabalhava pesado todos os dias. 

Vale ressaltar o quanto que seus corpos sensuais eram exaltados e essas se encontravam 

em posições de amantes e empregadas.  

Infelizmente, a mulher negra precisou ser representada por outros para somente 

depois ela mesma se escrever e ser participante do seu próprio escrito. Elas não puderam 

escrever sua história. A mulher negra se vê muito predicada por sua cor, seu destino era 

servir ao homem e a mulher branca. Com isso, poucas conseguiram quebrar essa realidade 

para aprender o ofício de ler e escrever. Ademais, existem mulheres que foram importantes 

e que nem ao menos se sabe ao certo como eram seus rostos. A exemplo temos Maria 

Firmina dos Reis, que foi a primeira mulher a escrever romance no Brasil e também pioneira 

na Literatura abolicionista, escritora da ficção Úrsula, sendo o primeiro romance publicado 

por uma mulher negra em toda a América Latina que infelizmente não possui imagem de 

credibilidade de seu rosto. Na internet o que se vê é uma foto da escritora gaúcha Maria 

Benedita Borman, como se fosse da autora maranhense. Maria Benedita Borman que 

também fez uso de pseudônimo “Délia”.  

Deste modo, é importante ressaltar o quanto que a as obras das mulheres escritoras 

são apagadas. A sociedade patriarcal limita e inferioriza a força da mulher em todos os 

âmbitos, mesmo a mulher estando no protagonismo às decisões ainda não eram dela. "O 

fato é que não fomos jamais treinadas para a liberdade, mas sim para o seu oposto: a 

dependência." (DOWLING, 2012, p.8). Logo, a ideia da inferioridade é socialmente 

construída e essa diferença é apresentada desde a infância às crianças, nas histórias, nos 

exemplos nas escolas e na televisão. Como podemos ver na história da Branca de Neve e 

os sete anões em que mesmo sendo protagonista da história precisa esperar pelo beijo de 

um homem para então acordar. Os irmãos Grimm é quem são os “donos” de Branca de neve 

e os sete anões, e escreveram a fragilidade da personagem e necessidade de ajuda do 

homem. A mulher e o ser frágil. Ana Colling (2014, p. 13) afirma “mulheres ainda são 
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apresentadas como morais, frágeis, dóceis, emotivas, amantes da paz, da estabilidade e da 

comodidade do lar, incapazes de tomar decisões desprovidas da capacidade de abstração, 

intuitivas, crédulas, sensíveis, ternas e pudicas. Branca de neve e os sete anões já teve 

adaptação da versão original e mesmo assim a protagonista ainda continua em uma posição 

inferiorizada e frágil. Para Dowling, (0000, p.10) as mulheres são ensinadas a crer que, 

algum dia, de algum modo, serão salvas. Com isso, podemos perceber a insistência e a 

desvalorização do poder/lugar que a mulher pode/precisa ocupar.  

A escrita feminina foi e é uma forma de resistência, dar voz as mulheres que não 

tiveram a oportunidade de expressar sua história e seus escritos. Não foi dado o direito a 

expressar-se. Pois como ressalta Rebecca Solnit (2017, p. 20) “depois de passar toda uma 

parte inicial da minha vida sendo silenciada, por vezes de modo violento, tornei-me adulta e 

consegui ter uma voz. São circunstâncias que sempre vão me unir aos direitos daqueles que 

não têm voz.”. 

Na contemporaneidade algumas histórias trazem uma mudança nesse papel, mas 

ainda há um longo caminho a percorrer para que a mulher seja representada como 

independente do seu "príncipe" salvador. Com isso, já estamos tão acostumados a esperar 

que o homem “salve” a mulher com um beijo apaixonado que quando assistimos filmes 

dessa magnitude logo começamos a imaginar a cena. Em Malévola, por exemplo, para quem 

assiste a primeira vez pode pensar que Aurora deveria despertar com o beijo apaixonado de 

um homem. Porém, é com o beijo de uma mulher, a quem devota um amor incondicional a 

ela. Mostra a questão do amor materno que é associada ao papel do feminino, então o papel 

da mulher forte é associado à maternidade. Diante disso, percebemos que precisamos 

envolver a mulher sendo protagonista real das histórias, ou seja, a mulher ainda é excluída. 

Se for para ter a mulher como protagonista, então que seja protagonista de verdade e não 

um “faz de conta”.  

 

A imensurável significância de estudar e ler mulheres. 

Será que dentro de um ano leitores procuraram livros escritos por mulheres para 

ler? Infelizmente a prática de ler mulheres é incomum. Os dados estatísticos existentes 

sempre apontam percentuais favorecendo a escrita masculina. Por exemplo, o prêmio Nobel 

de literatura que existe aproximadamente 119 anos, somente 16 mulheres venceram. Pode 

supor que exista a falta de valorização da escrita das mulheres por acreditarem que somente 
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o homem é capaz de escrever (isso prevaleceu por muito tempo). Ressalto então a 

imensurável carga existente nos escritos de mulheres e a importância de apoiá-las. 

Para fortalecer a leitura de obras femininas no Brasil, foi criado o #LeiaMulheres2014 

pela escritora Joanna Walsh em que levantou a falta de visibilidade das escritoras mulheres 

para debater as obras escritas por mulheres. Com isso, temos a capacidade de ampliar 

novos olhares, novas perspectivas. Mulher lendo mulher possibilita o reconhecimento e a 

quebra de impasses que são impostos em nossa sociedade. Qualquer questão que a mulher 

escritora desenvolva faz com que ganhamos ainda mais vez e voz. A literatura pode 

representar uma forma de luta contra o patriarcado, nos fazer conscientes de nossa própria 

história e podemos encontrar essa possibilidade na escrita da mulher. Precisamos valorizar 

aquilo que por tanto tempo foi barrado, silenciado.  

Nesse sentido, é preciso valorizar a escrita feminina e nada melhor do que a 

literatura para guardar nossa história. No livro “Um teto todo seu” de Virgínia Woolf traz uma 

relação importante com o #LeiaMulheres, pois, é uma forma que as autoras encontraram 

para ter seu próprio teto e escrever cada vez mais. O #leiamulheres acontece em vários 

lugares e cada vez mais ganha o mundo. Em Boa Vista- Roraima, a mediadora Tatiana Brasil 

Brandão desenvolve a cada mês a escolha de um tema e em seguida escolhe de cinco a 

dez obras do tema escolhido e lança uma enquete para votação como forma de escolher o 

livro do mês. Cada lugar escolhe a melhor forma de desenvolver a divulgação das mulheres 

escritoras. Depois de alguns anos, o #LeiaMulheres ainda continua sendo um convite a 

leitura e valorização de obras escritas por mulheres. Uma vez que atualmente não é mais 

preciso se esconder atrás de pseudônimos masculinos como antigamente. É preciso lutar 

por representatividade. Não esquecer a luta de tudo que a mulher passou para estar no lugar 

de hoje. É mulher. É direito. É valorização. É literatura.  

Então, que sejamos igual a JK Rowling, que mesmo sendo rejeitada inúmeras vezes 

por editoras por pensarem que Harry Potter nunca iria vingar, ela não desistiu e é uma das 

escritoras mais bem sucedidas da atualidade. Não devemos aceitar que só devemos 

escrever se tivermos que “escrever como homem”. Somos capazes e podemos tudo. É 

importante deixar claro que não tem a ver com somente ler mulheres e não homens, mas 

tentar ao menos equilibrar.  

A importância de ler mulheres é tão grande ao ponto de que por inúmeras vezes e 

ocasiões, somente mulher consegue entender outra mulher. Somente mulher consegue 

decifrar o que outra mulher quer dizer. No livro Água viva de Clarice Lispector, ela escreve 
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cartas para um homem desconhecido, ninguém sabe quem é. Então diz ao homem “você 

não vai entender, se outra mulher lesse essas cartas ela iria entender você não”. Mulheres 

não são iguais, cada uma possui suas particularidades. Ninguém é igual à Clarice Lispector, 

mas, existem aquelas que passam a se identificar, sentem exatamente como ela e 

consequentemente sabem o que ela quis dizer no livro. A linha de raciocínio segue igual. A 

mulher entende e compreende outra mulher, já o homem não.  

Ainda, no livro Água viva de Clarice Lispector, ela faz uma analogia do gato dizendo 

que quando a fêmea tem um filhote, come a placenta desse filhote fazendo com que fique 

cheia de energia por até quatro dias. Clarice, que é a personagem do livro então completa 

dizendo que nós mulheres, somos que nem a gata, a fêmea, que todos os dias temos que 

comer a nossa própria placenta para conseguir sobreviver e tirar forças do além. Ainda diz 

que tem dias que ela não está bem, mas que irá comer a placenta e tudo irá se resolver. 

Mostra que a força da mulher advém dela mesma. É por isso que nós precisamos nos dar a 

mão. Uma apoiar a outra, pois assim como a placenta faz ficar tudo bem, a união das 

mulheres também é capaz de modificar toda a situação. Se a mulher não apoiar outra 

mulher, quem então irá apoiar? Mulheres juntas e unidas é a solução para que os espaços 

sejam de equilíbrio, resistência e representatividade.  

Mesmo com o tempo passando e as limitações diminuindo, ainda possuímos baixo 

número de escritoras, pois, além de enfrentar barreiras para escrever, ainda precisa lidar, 

na maioria dos casos, com a rejeição de editoras. Contudo, ações vão contra essa situação 

como a plataforma de auto publicação da Amazon que chegou ao Brasil em 2012. Kindle 

Direct Publishing (KDP) possibilita a publicação independente em que o autor atua como 

próprio editor, participa da produção editorial da sua obra e publica sem participação de uma 

empresa editora. Com isso, a possibilidade de mulheres publicarem seus escritos aumenta 

ainda mais e teremos nível elevado em publicações femininas. 

 

O devir da mulher escritora na contemporaneidade 

Apesar do crescente aumento de mulheres escritoras, ainda existe uma falta de 

valorização e reconhecimento de obras femininas. Isso se dá devido ao processo de 

apagamento dessas autoras ao longo da história. Nesse sentido, tudo que foi contado em 

grande maioria se deu por parte do masculino, tornando assim como referência nas 

instituições, nas grandes bibliotecas e até no dia a dia da população. 
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A valorização de obras escritas por mulheres ainda é uma luta contínua, devido à 

inferioridade atribuída a estas obras por serem escritas por mulheres, isso só reitera a ideia 

de que esse mundo não nos pertence. No processo de escrita essas questões afetam a 

própria confiança das escritoras no valor de sua escrita e de suas possibilidades. Nesse 

sentido, a sociedade patriarcal nos treina a ver o homem com autoconfiança e submete o 

feminino a provação do seu valor e capacidade a todo o momento, isto é, suas produções 

são questionadas devido a consideração de sua incapacidade. A autora Rebeca Solnit relata 

uma situação vivida em que um homem explicava seu próprio livro após ser questionada: 

“Então! Ouvi dizer que você já escreveu dois livros?”, sem nem ouvir a autora o homem 

começou a lhe explicar um livro que tinha visto em uma reportagem no jornal. Ela aceitando 

o papel de ingênua que a mulher era “pensada” o deixou falar, mas devido a insistência fora 

necessária uma intervenção de sua amiga para que ele percebesse, “Sallie o interrompeu, 

dizendo: “Esse é o livro dela”. Ou melhor, tentou interromper. Mas ele continuava firme. Ela 

teve que dizer “Esse é o livro dela!” três ou quatro vezes até ele finalmente captar a coisa.”.” 

(SOLNIT, 2017, p.11) 

Essa é uma situação comum a vida da mulher, os homens a todo o momento 

desejam explicar algo as mulheres, supondo ser incapazes de conhecer ou exercer 

determinada tarefa ou função. Nesse sentido as obras são lidas como forma de resistência. 

Livros como de Nísia Floresta, Jane Austen, Clarice Lispector, entre outras, que representam 

a existência das mulheres escritoras e a resistência de suas lutas nas entrelinhas ou 

expressa diretamente em gritos por direitos, amor, desejo e força ao expressar 

personalidades em seus poemas e suas histórias, dando às mulheres protagonismo e 

conquistando uma maior igualdade ao publicar seus livros, mesmo que muitas só vieram a 

ser publicadas após sua morte.    

Outro fato importante a se pensar na contemporaneidade e que apesar de existir 

uma demanda maior de autoras, ainda há uma separação na concentração de obras escritas 

por mulheres. As mulheres se destacam como escritoras de romances ficcionais ou não, no 

entanto quando se trata de obras científicas, mistério, suspense ou terror a presença 

feminina está em minoria. E não é pela falta de escritoras, a valorização e comercialização 

dessas obras escritas por mulheres não ganha destaque e muitas vezes nem é conhecida. 

Por fim, surge a indagação: a mulher é livre para escrever e falar? A ausência de 

valorização de autoras nos prova que não, a mulher ainda continua sendo oprimida. De tal 

modo que as mulheres que ousam escrever as fazem por si e por todas, “Eu continuo lutando 
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– por mim mesma, sim, mas também pelas mulheres mais jovens, na esperança de que 

consigam, de fato, dizer o que elas têm a dizer.” (SOLNIT, 2017, p.16). 

A existência da mulher é a resistência de todas. A verdade é que a mulher não 

precisa da aprovação de ninguém para ser livre, no entanto a sociedade patriarcal a oprime 

com um pensamento retrógrado que ainda fazem perdurar a ideia de que a mulher deve 

viver para o matrimônio, ou seja, a ideia do século XIX, em que a mulher vivia para o lar 

ainda e posto a mulher na contemporaneidade, com isso algumas até desistem de escrever 

pela falta de aceitação até mesmo das revistas, isto é, mesmo com o passar dos anos a 

mulher ainda é vista como frágil, delicada, objeto do masculino e sujeito que precisa se voltar 

para cuidados da casa e do marido. Algumas “aceitam” essa condição talvez por medo, e 

pela imposição da família tradicional. Mas existem também aquelas que são donas da sua 

própria história, exercem a liberdade do ser mulher. 

 

Considerações finais 

Este estudo de base bibliográfica teve como objetivo principal demonstrar a 

importância da mulher escritora para a vida de outras mulheres assegurando a valorização, 

representação, proporcionando visibilidade para a trajetória da mulher e através de suas 

obras abrirem caminho para outras mulheres. 

Como se demonstrou ao longo deste trabalho, as mulheres viveram por muito tempo 

à sombra dos homens, excluídas e limitadas de fazer o que quisessem. Nos dias atuais, 

mesmo com algumas limitações, o que nos conforta é saber que depois de muita luta por 

liberdade estas vêm conquistando seus direitos e espaços dentro da sociedade, 

principalmente no que se relaciona a representatividade feminina. Nesse sentido, defende-

se a indispensabilidade de inclusão total das mulheres dentro de qualquer âmbito 

representativo como salas de aula, bibliotecas, editoras e mídias sociais, uma vez que 

demonstra a importância em valorizar a mulher escritora, que ultrapassa tantas barreiras 

para seguir firme.  

Por fim, conclui-se que é necessário ter mulheres, sejam elas brancas, negras ou 

indígenas, entre outras, mostrando sua multiplicidade para que todas as outras se vejam 

representadas e que consigamos fazer com que a mulher seja protagonista real da sua 

própria história sem precisar esperar por um homem para conseguir se libertar. Nesse 

sentido, a literatura pode representar uma forma de luta e resistência contra o patriarcado. 
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A FRAGILIDADE DAS FRONTEIRAS DO PÚBLICO E DO PRIVADO E AS 
SIGNIFICAÇÕES DO MORAR EM QUARTO DE DESPEJO DE CAROLINA MARIA DE 

JESUS 
 

Mônica Maria dos Santos 
 
Introdução 
 

Quarto de despejo: diário de uma favelada é a primeira publicação de Carolina Maria 

de Jesus, mulher negra, com pouca instrução escolar e moradora da Favela do Canindé, na 

São Paulo do final da década de 1950. 

Os relatos da autora apresentam as condições subumanas do cotidiano do complexo 

de habitação periférico e trazem para discussão os graves problemas de distribuição da terra 

no país, bem como a precária distribuição de renda que atinge uma parte significativa da 

população brasileira. 

Ao descrever o cotidiano da favela, Carolina cita, constantemente, os seus esforços 

para não ser afetada pelo determinismo do local que, como ela mesmo definia ao se referir 

as transformações de conduta e personalidade das pessoas recém-chegadas à favela: 

“transformava diamantes em chumbo”. No entanto, a proximidade das habitações e a 

precariedade dos materiais usados em suas construções escancaravam para todos os 

habitantes as mais íntimas situações familiares, tornando comum e de acesso público todas 

as ações dos moradores.  

Esse excesso de exposição é insistentemente mencionado pela autora porque 

interfere em todas as instâncias da sua vida. Carolina menciona na cronologia de seu diário 

que, por vezes, não conseguia dormir porque os vizinhos brigaram, ligaram o rádio no meio 

da madrugada, promoveram rodas de samba até o amanhecer do dia, isso quando, não 

invadiam o seu pequeno quintal para agredir os seus filhos. A repetição massiva dessas 

cenas cotidianas aliadas às condições insalubres do espaço de moradia na favela faz com 

que a autora não reconheça como lar/casa o espaço que ela habita. Essa rejeição ao espaço 

tira dela o sentimento de pertencimento. 

Nosso questionamento busca entender: como as condições de vida precárias e 

adversas impactam nas significações do morar, do pertencer e na formação da identidade 

dos sujeitos que vivem na margem social? 

Para tanto elencamos como objetivo: Analisar o impacto da organização espacial da 

favela nas significações do morar e na construção da identidade de seus moradores a partir 

do diário de Carolina Maria de Jesus. A escolha da análise literária alicerçada nos conceitos 
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geográficos, vem de encontro com os pressupostos dos Estudos Culturais que consideram 

significativo o encontro desses dois campos do saber. 

 

1. Espaço e lugar na dinâmica da exclusão social 

 

Espaço e lugar são conceitos geográficos que podem ser discutidos pelas teorias 

linguísticas e literárias, assim como por outras áreas do saber. Aqui, interessa-nos a análise 

literogeográfica dos espaços descritos na primeira publicação de Carolina Maria de Jesus 

de forma a atribuir significações a esses dois elementos, tão importantes para o nosso 

entendimento das relações estabelecidas entre o homem e o meio, bem como visualizar os 

aspectos objetivos e simbólicos da existência desses dois elementos em nossa vivência 

social.  

De acordo com Denise Aparecida do Nascimento (2016): 

 
 

[...] lugar implica uma indicação de estabilidade, é o possuir limites, sempre 
associado à ideia de definição, compreendida não apenas num sentido geográfico, 
mas principalmente onde está calcada a identidade própria construída ao longo dos 
tempos. Sendo esta identidade compartilhada com o grupo que nele se encontra. Já 
o espaço se configura como uma experiência vivida, é onde se exercita e 
compreende a sensação do pertencimento, nele estão presentes todas as 
simbologias da existência. (NASCIMENTO, 2016, p.19, grifo meu) 

 
 

Partindo do pensamento da autora podemos afirmar que a configuração dos 

espaços e dos lugres está relacionada ao estabelecimento das moradias e às construções 

dos acordos sociais dos agrupamentos humanos que instituem convívio. Assim, a ocupação 

dos lugres, nesta dinâmica de relações interpessoais, vai construindo as identidades e a 

significação do espaço que precisa do exercício cotidiano, do vivido para existir. 

O pertencimento e a identidade citados pela autora estão na contramão dos 

sentimentos expressos por Carolina em relação a favela, pois sua postura crítica a impede 

de se conformar com a experiência de habitar a favela como uma experiência irreversível “... 

Aqui na favela todos lutam com dificuldades para viver. Mas quem manifesta o que sofre é 

só eu. E faço isso em prol dos outros”. (JESUS, 1993, p. 32) 

Durante todo o livro Carolina se recusa a significar o seu morar no espaço do quarto 

da favela, teima em não se calar diante do descaso do Estado para com o espaço que ocupa, 

não se deixando contaminar pelo determinismo social imposto.  
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Uma das formas concretas dessa resistência, da reafirmação desse não 

pertencimento é o movimento planejado pela autora para construção de espaços 

heterotópicos35 dentro da favela manifestados nas suas escolhas: “... Eu gosto de ficar 

dentro de casa, com as portas fechadas. Não gosto de ficar nas esquinas conversando. 

Gosto de ficar sozinha e lendo”. (JESUS, 1993, p. 23); “[...] Enquanto escrevo vou pensando 

que resido num castelo cor de ouro que reluz na luz do sol. Que as janelas são de prata e 

as luzes brilhantes [...] As horas que sou feliz é que estou residindo nos castelos 

imaginários”. (JESUS, 1993, p. 52); “Mandei o João ir comprar 10,00 de queijo. Ele 

encontrou-se com o Adalberto e disse para vir falar comigo. É que eu ganhei umas tabuas e 

vou fazer um quartinho para eu escrever e ir guardar os meus livros”. (JESUS, 1993, p. 76); 

“Sai de casa as 8 horas. Parei na banca de jornais para ler as notícias principais”. (JESUS, 

1993, p. 95) 

Carolina não se encontra na favela, porque não compartilha da identidade dos que 

vivem lá. Ela permanece diamante, no ambiente que “transforma diamantes em chumbo”, 

metáfora que ela usa para falar da influência do meio sobre as pessoas. 

De todas as escolhas feitas pela autora, o exercício da leitura e da escrita são, sem 

dúvida, a base do espaço heterotópico que ela constrói, “[...] a heterotopia consegue agregar 

num só espaço real vários espaços, vários lugares que seriam por si só incompatíveis”. 

(NASCIMENTO, 2016, p. 33). A presença de uma biblioteca no barracão de Carolina na 

favela é uma heterotopia, já que o livro se inscreve na contramão da fome e da miséria.  

Escrever e ler em meio a tanta adversidade é reivindicar o centro, é abdicar a 

margem insistente da existência, uma vez que, “[...] o espaço das heterotopias é um espaço 

onde um tipo de comportamento que foge ao cotidiano, ao ordinário, pode ser assumido. É 

um espaço que faz parte da sociedade, mas está, simultaneamente, à sua margem”. 

(NASCIMENTO, 2014, p. 34) 

Carolina ao escrever, além de reforçar a sua recusa de pertencimento à favela 

coloca no cerne das discussões políticas e sociais o espaço até então ignorado provocando 

o olhar do centro para a margem. 

 

2. Formação das favelas brasileiras 

 
35 Conceito criado por Michel Foucault para explicar umas das possibilidades das associações espaço-
tempo“[...] espécie de lugares que estão fora de todos os lugares, embora sejam localizáveis [...]” (FOUCAULT, 
2013, p. 412) 
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A publicação de Quarto de despejo: diário de uma favelada em 1960, traz para cena 

brasileira o espaço invisibilizado da favela e nos convida a refletir sobre a origem e 

desenvolvimento desse espaço que margeia nossas cidades. 

A história das favelas coincide com o desenvolvimento urbano no Brasil. É um 

contexto bastante explorado na contemporaneidade, mas, ao mesmo tempo, repleto de 

lacunas. A história das comunidades mais antigas, por exemplo, é carente de dados 

censitários e registros de particularidades culturais. 

Milton Santos, no seu livro A urbanização brasileira (2001), relata o modernismo da 

nossa formação urbana, destacando a força da história agrícola do Brasil, que conhece o 

processo de urbanização a partir do avanço da industrialização de cidades como São Paulo. 

De acordo com Santos (2001) o boom do nosso crescimento urbano se dá a partir 

de 1940 e pode ser associado ao aumento das favelas nos grandes centros urbanos. O 

crescimento desta forma de agrupamento é motivado por alguns fatores históricos e sociais 

como: a abolição dos escravos em 1888, o avanço da industrialização e a mecanização do 

campo, a grande diáspora motivada pelos grandes períodos de seca que atingem o nordeste 

brasileiro no início do século XX e o fim da Segunda Guerra Mundial. 

O surgimento das primeiras favelas brasileiras acontece no Rio de Janeiro em 

decorrência da destruição de cortiços localizados no centro da cidade, uma das ações das 

campanhas sanitaristas que objetivavam controlar a disseminação de doenças como a 

varíola e a febre amarela.  

Há também registros de que, para atender a demanda de pedidos dos ex-

combatentes de Canudos que, exigiam do exército o terreno prometido a eles como 

pagamento da participação na batalha, o poder público, autoriza, na primeira década do 

século XX, a ocupação do Morro da Providência na cidade do Rio de Janeiro.  

Essa ocupação consolida a formação de um tipo de improvisado de habitação e 

motiva o emprego do nome favela que, para alguns pesquisadores, está relacionado a 

associação com um morro homônimo da região de Canudos, na Bahia e, é dado ao Morro 

da Providência pelos ex-combatentes que encontram nele, semelhanças geográficas, além 

de relacionarem as construções realizadas no morro com as que haviam conhecido em 

Canudos. Hoje, essa é a denominação usada, no Brasil, para todos os agrupamentos 

semelhantes. (PEREIRA DE QUEIROZ FILHO, 2011).  
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Historicamente, o acesso à moradia para a população de baixa renda no Brasil se 
deu, em geral, de forma precária e a partir de três tipos básicos de moradia: os 
cortiços, as favelas e os loteamentos periféricos, com moradia própria e 
autoconstrução. (PASTERNAK; D’OTTAVIANO, 2016, p. 76) 

 
 
Apesar da favela ser uma realidade na política de moradia brasileira desde o final 

do século XIX, até o fim da primeira metade do século XX foi uma questão social a qual se 

deu pouca atenção. Apenas em 1948, o IBGE decide incluir a população que a habitava nas 

pesquisas do Censo nacional. As forças motrizes de toda a organização social impelem a 

população de baixa renda para as mais diversas configurações de margem social. Segundo 

Santos, 

 
 

A cidade em si, como relação social e como materialidade, torna-se criadora da 
pobreza, tanto pelo modelo socioeconômico, de que é o suporte, como por sua 
estrutura física, que faz dos habitantes das periferias (e dos cortiços) pessoas ainda 
mais pobres. A pobreza não é apenas o fato do modelo socioeconômico, mas, 
também, do modelo espacial. (SANTOS, 2001, p. 10) 

 
 
Na vanguarda desse estudo geográfico encontramos o diário de Carolina Maria de 

Jesus, moradora da extinta favela do Canindé, localizada às margens do Rio Tietê na cidade 

de São Paulo. As narrativas que compõem o diário relatam o cotidiano da autora num 

período de quase três anos (de 15 de julho de 1958 a 1 de janeiro de 1960). O livro publicado 

é resultado de um recorte dos registros que a autora fazia em cadernos velhos que 

encontrava junto aos papéis que recolhia no lixo para sobreviver, esse recorte é realizado 

por Audálio Dantas, jornalista da Folha de São Paulo. 

O livro de Carolina é um tecido denso de questões complexas e heterogêneas como 

o espaço das favelas brasileiras que acolhem toda diversidade de sorte e de cultura. Por 

ele, a autora nos fala do desenho e das cores da cidade e da favela: “Em sua rotineira busca 

da sobrevivência no lixo da cidade, ela descobriu que as coisas todas do mundo – o céu, as 

árvores, as pessoas, os bichos – ficavam amarelas quando a fome atingia o limite suportável” 

(DANTAS, 1993, p.03).  

 

3. O impacto da organização espacial da favela nas significações do morar e na 

construção da identidade de seus moradores 

 

Uma das características marcantes da observação das relações sociais do homem 

é o da construção de diversas desigualdades. Numa análise do contexto espacial, a favela 
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pode ser classificada como a maior representação desta desigualdade. Sua existência 

escancara a fragilidade das políticas habitacionais e a força segregatória da distribuição de 

terras no pais. De acordo com Barbosa e Silva, 

 
 

[...] as favelas são territórios onde os pobres afirmaram sua presença no espaço 
urbano [...] a favela é uma das mais contundentes expressões do estar sendo das 
desigualdades que marcam a vida em sociedade em nosso país, em especial nas 
grandes e médias cidades brasileiras. (BARBOSA; SILVA, 2013, p. 124) 

 
 
As desigualdades físicas e espaciais imprimidas nas favelas constituem um 

diferencial nas significações do morar no contexto urbano e nos impelem a refletir sobre as 

implicações políticas e simbólicas desta prática humana. De acordo com Ana Carolina de 

Oliveira Marques, em sua tese de doutorado:  

 
 

Morar é um projeto. A máxima de inspiração sartreana, sugere o seguinte: no morar, 
o sujeito compõe relações, realiza escolhas, expressa concepções de mundo, edifica 
e preenche não só o objeto arquitetônico, mas as referências e valores que irão 
pautar a existência, a sua ação social. 
A moradia evoca uma cadeia de significantes que envolve o morar(ação), o 
morador(sujeito) e a morada(objeto). Extrapola o concreto, colocando em interação 
o objeto ―casa – e o que mais vier compor as paisagens das moradias − com os 
sujeitos, significados, usos e costumes que particularizam a ação no tempo e no 
espaço. A moradia é, por este motivo, uma prática espacial histórico e culturalmente 
delimitada. (DE OLIVEIRA MARQUES, 2017, p. 19) 

 
 
Carolina, no relato de seu cotidiano, registra o dia a dia da favela narrando os usos 

e costumes dos espaços pelos seus moradores, retratando o contexto de uma época social 

e culturalmente delimitada. 

De Oliveira Marques (2017), também nos apresenta uma tríade de manifestações 

distinta do significado de morar que em muito interessam ao desenvolvimento da proposta 

de discussão desta pesquisa, para ela a moradia possui várias dimensões: “[...] uma 

manifestação macropolítica (território), outra no plano arquitetônico (paisagens) e outra na 

vida cotidiana (lugar). Em cada uma delas, varia o conjunto de interlocutores, conceitos e 

teorias acionadas”. (DE OLIVEIRA MARQUES, 2017, p. 90). A análise do diário de Carolina 

nos permite analisar o contexto da favela do Canindé nestas três perspectivas. 

A questão macropolítica está presente na distinção que a autora faz dos espaços 

ocupados na favela e na cidade, “... Eu classifico São Paulo assim: o Palácio é a sala de 

visita. A prefeitura é a sala de jantar e a cidade é o jardim. E a favela é o quintal onde jogam 
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os lixos”. (JESUS, 1993, p. 28), bem como na observação que realiza na mudança de 

comportamento sofrida pelos ocupantes da favela “[...] Os favelados aos poucos estão 

convencendo-se que para sobreviver precisam imitar os corvos.” (JESUS, 1993, p. 37), que 

cada vez mais impelidos para o cerne da miséria material, vivenciam um processo 

desumanização que os aproxima dos animais. 

Carolina também menciona as transformações vivenciadas por novos moradores: 

 
 

... As vezes algumas famílias mudam para a favela com crianças. No inicio são 
educadas, amáveis. Dias depois usam o calão, são soazes, repugnantes. São 
diamantes que transformam em chumbo. Transformam-se em objetos que estavam 
na sala de visita e foram para o quarto de despejo. (JESUS, 1993, p. 34) 

 
 

No tocante a dimensão arquitetônica fortemente relacionada ao cotidiano citada por 

De Oliveira Marques (2017), destacamos o aspecto visual das construções da favela 

marcados pela multiplicidade de construções frágeis e improvisadas a partir dos materiais 

disponíveis. Erguidas com as sobras da cidade se assemelham em muitos aspectos às 

características das senzalas que serviram de abrigo aos escravos.  

Nas edificações da favela, como nas senzalas, o mais íntimo da existência humana 

ganha contornos de coletivo. A proximidade das casas mistura a vida e as carências físicas 

e morais. Essa fragilidade de fronteira observada entre as questões subjetivas que implicam 

no estabelecimento do público e do privado na vida social é uma das questões mais citadas 

em Quarto de despejo por Carolina, é o item cotidiano que mais a distância de sua 

identificação e pertencimento com a favela. A lista de relatos sobre a inexistência de 

privacidade de Carolina é imensa. Na intenção de ilustrar o tamanho do desconforto da 

autora em relação as questões coletivas citamos alguns trechos mencionados por ela: 

 
 

[...] Hoje é a Nair Mathias quem começou a impricar com os meus filhos. A Silvia e o 
esposo já iniciaram o espetaculo ao ar livre. Ele está lhe espancando. E eu estou 
revoltada com o que as crianças presenciam. Ouvem palavras de baixo calão. Oh! 
se eu pudesse mudar daqui para um núcleo mais decente. (JESUS, 1993, p. 10) 
 
[...] As vezes eu saio, ela vem até a minha janela e joga o vaso de fezes nas crianças. 
Quando eu retorno encontro os travesseiros sujos e as crianças fétidas. Ela odeia-
me [...] Surgiu a D. Cecilia. Veio repreender os meus filhos [...] Ela retirou-se. Veio a 
indolente da Maria dos anjos [...] Veio a D. Silvia reclamar contra os meus filhos [...] 
o que aborrece-me é elas vir na minha na minha porta para perturbar a minha 
escassa tranquilidade interior [...] (JESUS, 1993, p. 13) 

 
 
A pouca privacidade influencia a vida dos moradores da favela de diversas maneiras: 
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Atrapalha o descano:  

 
Despertei as 4 horas e meia com a tosse da Neide. Percebi que aquela tosse não ia 
deixar-me dormir. Levantei e dei-lhe um pouco do xarope porque fiquei com dó. Ela 
é órfã de pai. Quando o pai estava doente a mãe deixou-as”. (JESUS, 1993, p. 72); 
“Despertei as duas da manhã com o Arnaldo e a Leila brigando”. (JESUS, 1993, p. 
82); “Eu deixei o leito indisposta porque não dormi. O visinho é ademarista roxo e 
passou a noite com o rádio ligado. (JESUS, 1993, p. 110)  

 
 

Expõe crianças a cenas de violência:  

 
 

A Silvia e o marido estão discutindo. Tem 9 filhos e não respeitam-se. Brigam todos 
os dias”. (JESUS, 1993, p. 20); “Lá em frente ao mercadinho estão brigando dois 
baianos, e são irmãos. E nem parece que geraram no mesmo ventre”. (JESUS, 1993, 
p. 49); “a Leila brigou com o Arnaldo e queria jogar a sua filha recém-nascida dentro 
rio Tietê. (JESUS, 1993, p. 63); 

 
 
Promove inimizade entre os vizinhos:  
 

[...] Ouvi as crianças dizendo que estavam brigando. Fui ver. Era a Nair e a Meiry. A 
Nair é branca. A Meiry é preta. Já faz tempo que a Meiry anda prometendo que vai 
bater na Nair”. (JESUS, 1993, p. 63); “Enquanto eu vestia ouvi a voz do Durvalino 
que brigava com um bêbado desconhecido por aqui”. (JESUS, 1993, p. 74); “[...] Um 
dia eu discuta com a Leila. Ela e o Arnaldo puzeram fogo no meu barracão. Os 
vizinhos apagaram. (JESUS, 1993, p. 47) 

 
 
Muito diferente da organização dos bairros burgueses repletos de individualidades 

e distanciamentos, a organização da favela impõe um convívio cotidiano permeado de 

múltiplos compartilhamentos. A proximidade das casas impede que as ações do interior da 

residência não sejam compartilhadas com os vizinhos. De acordo com Marins: “A marcante 

diferenciação dos espaços privados praticada pelas elites em suas próprias residências 

pode representar um protótipo das distinções espaciais, da “ordem” que desejavam 

disseminar por toda a cidade [...]”. (MARINS, 1998, p. 178) 

Na favela os acontecimentos domésticos são, por questões geográficas, partilhados 

por muitos. Essa partilha dos dissabores da vida aproxima, de maneira conflituosa os 

favelados que morrem/sofrem da mesma morte/sorte severina, pensando numa 

aproximação análoga dos enfrentamentos sociais dos moradores da favela com a saga do 

Severino que, João Cabral de Melo Neto nos apresenta em Morte e vida Severina, uma vez 

que o destino experimentado pelos moradores da favela não difere de um baração para o 
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outro, deixando quase extinta a individualidade e a intimidade de seus moradores como nos 

conta Carolina: 

 
 

... E o pior na favela é o que as crianças presenciam. Todas crianças da favela sabem 
como é o corpo de uma mulher. Porque quando os casais se embriagam brigam, a 
mulher para não apanhar sai nua para a rua. Quando começa as brigas os favelados 
deixam seus afazeres para presenciar os bate-fundos. De modo que quando a mulher 
sai correndo nua é um verdadeiro espetáculo para o Zé Povinho. Depois começam 
os comentários entre as crianças [...] (JESUS, 1993, p. 40) 

 
O Jose Carlos chegou com uma sacola de biscoito que catou no lixo. Quando eu vejo 
eles comendo as coisas que cataram no lixo penso: E se tiver veneno? É que as 
crianças não suporta a fome. Os biscoitos estavam gostosos. Eu comi pensando 
naquele proverbio quem entra na dança deve dançar. E como eu também tenho 
fome, devo comer. (JESUS, 1993, p. 42) 

 
 

É possível concluir que a tríade de manifestações de moradia propostas por De 

Oliveira Marques (2017), podem ser deslocadas para o Quarto de despejo tão bem usado 

para alegoria da favela por Carolina como o lugar que desencadeia a geopolítica da fome, 

da miséria e da falta de expectativa na vida. 

Na perspectiva de análise das dimensões subjetivas e simbólicas do morar na favela 

é válido destacar a relação da fome, muitas vezes física, mas também moral, com os 

aspectos da casa. A ausência do alimento é tão marcada quanto a ausência de privacidade 

e de individualidade, a autora reitera por dias seguidos, no registro de seu diário como o 

ambiente da favela deturpa a alma dos moradores que repetem insistentemente os menos 

comportamentos: a maledicência das fofocas que a autora tanto despreza “Em poucos 

minutos o boato circulou que a Vera ganhou cem cruzeiros. E pensei na eficiencia da língua 

humana para transmitir uma noticia”. (JESUS, 1993, p. 22), o alcoolismo que atinge 

mulheres, homens e começa a contaminar crianças: 

 
 

[...] Era o Joãozinho filho da Deolinda, que estava com um chicote na mão e atirando 
pedras nas crianças. Corri e arrebatei-lhe o chicote das mãos. Senti o cheiro de 
álcool. Pensei: ele está bêbado porque ele nunca fez isto. Um menino de 9 anos. O 
padrasto bebe, a mãe bebe e a avó bebe. E ele é quem vai comprar a pinga. E vem 
bebendo pelo caminho. (JESUS, 1993, p. 96) 

 
 

A violência que não excluí nenhum dos moradores “O soldado Flausino disse-me que 

a C. era amante do pai. Que ela havia dito que ia com o pai e ganhava 50 cruzeiros”. (JESUS, 

1993, p. 102); “E foram brigando até a rua do Porto. E a Leila jogou a criança no chão. A 

criança tem dois meses. (...) As mulheres queriam ir chamar a polícia para levar a menina 
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no Juizado”. (JESUS, 1993, p. 64), no espaço da favela, as vidas se misturam e se 

atrapalham pela falta de privacidade promovida pela dinâmica da ocupação. 

O embaralhamento das questões públicas e privadas das vidas faveladas associado 

a repetitiva situação de carência conduz a nossa atenção para as implicações psicológicas 

de seus desdobramentos.  

Em diversas passagens de seu relato, Carolina traz para cena a sombra do suicídio, 

da desistência do cotidiano tão repleto da ausência de todas as coisas mínimas para a 

manutenção da humanidade das pessoas que compartilham o espaço da miséria. 

 
 

A escala macropolítica da moradia descortina, pois, a habitação como instrumento 
de controle territorial em escala mundial. A produção da pobreza, do analfabetismo, 
da fome, da doença, da violência passa, por conseguinte, à regulação do acesso e à 
precarização da moradia. (DE OLIVEIRA MARQUES, 2017, p. 102) 

 
 
Carolina, transfere um para o papel uma parte da angústia das ausências 

experimentadas nos contextos de pobreza ao mesmo tempo que mostra como “[...] o quadro 

da habitação no Brasil retrata não só as condições de vida dos brasileiros – nem apenas o 

poder de consumo das famílias – mas a habitação como ferramenta política de manutenção 

da ordem socioeconômica instituída” (DE OLIVEIRA MARQUES, 2017, p. 99). 

O relato de Carolina, extremante atual, problematiza questões polêmicas e crônicas 

da organização dos espaços brasileiros, ao destacar os elementos contrastantes da divisão 

da privacidade entre ricos e pobres como as marcas alegóricas do centro e da margem.  

Enquanto os moradores do centro da cidade experienciam as habitações planejadas 

em terrenos que se destacam por detalhes como: a organização dos bairros em 

quadra/rua/lote, cuidam do distanciamento da calçada, constroem grandes muros e 

ostentosos portões de ferro, compartilham um número elevado de cômodos em relação ao 

número de habitantes, garantem a distância entre uma propriedade e outra, (MARINS, 

1998). A autora apresenta para o Brasil, a partir do compartilhamento do seu diário, o 

contraste desta paisagem da cidade visível com o amontoado dos barracões nos quais a 

fragilidade e a proximidade das paredes misturam os destinos e adoecem as almas. Carolina 

publica o invisível da organização urbana: 

 
 

[...] Quando vou na cidade tenho a sensação de que estou no paraizo. Acho sublime 
ver aquelas mulheres e crianças tão bem vestidas. Tão diferente da favela. As casas 
com seus vasos de flores e cores variadas. Aquela paisagem de encantar os olhos 
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dos visitantes de São Paulo que ignoram que a cidade mais afamada da América do 
Sul está enferma. Com a suas ulceras. As favelas. (JESUS, 1993, p. 76) 

 
 

A clareza com que a autora observa e questiona a vida a impede de se identificar 

com a pobreza, de pertencer ao quarto de despejo quando conhece o seu direito de ocupar 

o espaço da sala de visitas. 

 

Considerações Finais 

 

Dentre os inúmeros questionamentos apresentados por Carolina em o Quarto de 

despejo encontramos o que faz referência às questões do morar. O que primeiro nos chama 

atenção é a negação da autora em habitar a favela. A sensação expressa em seu diário dá 

conta da necessidade de afirmação daquele espaço como um espaço transitório, temporário. 

Numa época em que as habitações periféricas eram ainda mais invisíveis que hoje, 

a autora nos apresenta, a partir de um olhar de dentro, a dinâmica da exclusão social e 

espacial vivida por ela e pelos demais moradores da Favela do Canindé, não deixando de 

descrever os conflitos da organização tumultuada do habitar espaços de fronteiras frágeis 

que se comunicam com a escassez tão presente na margem social, em especial a escassez 

da privacidade, tão exaltada entre os ocupantes do centro. 

Carolina ao narrar o Quarto de despejo, toma posse de um duplo lugar de fala, uma 

vez que como moradora da Favela do Canindé ela fala de dentro da pobreza com a descrição 

do seu cotidiano e, ao mesmo tempo de fora, por conseguir relatar, com um apurado senso 

crítico a condição de vida compartilhada com os outros moradores para além das 

circunstâncias cotidianas. Ao criticar as estruturas governamentais, o abandono político da 

população da favela e a falta de condições mínimas de moradia Carolina olha de fora da 

pobreza. 
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DA RELAÇÃO LINGUAGEM E CRIANÇA: A IRONIA COMO LUGAR DE IDENTIDADE  
 

Késia Vanessa Nascimento da Silva  
Renata Fonseca Lima da Fonte  

 

1. Introdução 

 

A identidade está relacionada com o modo que nos apresentamos e agimos no 

mundo. Desde muito cedo o indivíduo aprende, constrói e reconstrói sua individualidade, 

uma vez que é educado a integrar uma comunidade já imersa num sistema de crenças e 

valores. Nesse sentido a construção da identidade torna-se um processo contínuo e 

constante porque em interação com diferentes instituições e práticas sociais, os sujeitos 

podem reestruturar gradualmente a noção de si a fim de ser aceito e reconhecido.  

Em termos linguísticos, Hall (2000) explica que a linguagem tem função crucial na 

constituição da identidade dos indivíduos, graças a sua capacidade de transmitir significados 

em diferentes formas. Esses significados convertidos em discursos exprimem maneiras de 

ver, ser e agir no mundo e, portanto, ensejam os indivíduos a identificarem-se e tornarem-

se sujeitos. Vale dizer que, os discursos atuam além da formação de identidade, isto é, 

operam nos papeis de desenvolver, classificar, ensinar e até segregar, conforme propõe 

Foucault (MILLS, 2003; RABINO, 1999).  

Diante disso, como seria a formação da identidade na aquisição da linguagem? O 

uso da ironia pode ser um lugar de identidade na linguagem da criança? Sabe-se que a 

linguagem infantil ainda é permeada por muitas questões que fazem parte do processo de 

constituição dos sujeitos, nessa lógica as crianças descobrem o mundo e fazem algumas 

escolhas em relação ao jeito de ser e estar com o outro.   

Pesquisadoras como Del Ré (2009) explicam que para se compreender muitos 

aspectos da aquisição da linguagem é preciso levar em conta, sobretudo, o conjunto de 

capacidades cognitiva, sociopragmática e linguística que as crianças colocam em prática 

nas interações dialógicas. Já Vigotski (1996) e Wallon (1956/1975b) dizem que a 

configuração do eu infantil se dá por meio das interações da criança com o adulto, ou seja, 

quando há a diferenciação do eu e do outro. Para eles, tal prática amplia as possibilidades 

de a criança afirmar cada vez mais a sua particularidade.  

Este artigo observa a identidade infantil como um processo complexo que requer, 

por parte do pesquisador, atenção à relação entre diferentes fatores. Pretende-se neste 

estudo discutir a ironia como lugar de identidade na linguagem da criança. A partir de um 
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levantamento bibliográfico, trazemos, para embasar as discussões, alguns estudos 

(RECCHIA et al, 2010; BOSCO et al, 2013; DEL RÉ et, 2018; SEIXAS, 2011; WHALEN; 

PEXMAN, 2010) que tratam a ironia como parte da linguagem e que está integrada a práticas 

socioculturais, constituindo deste modo a criança enquanto sujeito. Neste movimento de 

reflexão do eu infantil a partir da ironia, o texto apresenta inicialmente uma discussão acerca 

da linguagem na formação da identidade, em seguida uma teorização sobre os caminhos 

que levam à constituição da identidade infantil foi explorada e, por fim, discorre a respeito 

de alguns estudos que percebem a ironia como lugar de identidade na linguagem da criança.  

 

2. Aspectos metodológicos 

 

Com a intenção de realizar discussões sobre a identidade infantil, fizemos uma 

verificação nas ferramentas de busca Banco de teses e dissertações da CAPES, portal de 

periódicos da CAPES, Scielo e o google acadêmico. Escolhemos como modo de busca 

“identidade infantil” e suas correspondentes em inglês "child identity", verificamos que 

poucos trabalhos abordavam a temática. Desconsideramos trabalhos com caráter 

bibliográfico e que não tratassem da identidade na criança. Três artigos em língua 

portuguesa foram encontrados, apresentavam metodologias e bases teóricas diferentes. 

Esses, por sua vez, serão discutidos no tópico “caminhos à constituição da identidade 

infantil” e constam no quadro abaixo: 

 

Quadro 1: Pesquisas sobre identidade infantil 

Ferramentas Descritores Tipo de estudo Autores Ano 

 
Banco de Teses 
e Dissertações 

da CAPES 
 

 
Identidade infantil 

 
 

Child identity 
 

 
- 
 
 
- 

 
- 
 
 
- 

 
- 
 
 
- 

 
Portal de 

Periódicos da 
CAPES 

 

 
Identidade infantil 

 
 

Child identity 
 

 
Pesquisa 

longitudinal 
 
- 

 
DEL RÉ, 

Alessandra 
 
- 

 
2009 

 
 
- 

 
Scielo 

 

 
Identidade infantil 

 
 
 

Child identity 

 
Pesquisa 
qualitativa 

 
 
- 

 
PESSOA, Camila 
Turati; COSTA, 
Lúcia Helena 

Ferreira Mendonça 
 

 
2014 

 
 
 
- 
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Google 

Acadêmico 
 

 
Identidade infantil 

 
 

Child identity 
 

 
Ensaio  
teórico 

 
- 

 
BATTISTELA, 
 Ivone Maria 

 
- 

 
2000 

 
 
- 

Fonte: elaborado pelas autoras  
 
 

Além deste, realizamos outro levantamento a fim de analisar o uso da ironia como 

lugar de identidade na linguagem infantil. Utilizou-se os descritores “ironia e linguagem 

infantil” e "irony and childish language" nas mesmas ferramentas de busca que o anterior. 

Adotamos como critério de exclusão estudos do tipo bibliográfico e que não relacionassem 

ironia e linguagem infantil. Tais trabalhos serão tratados no tópico “a ironia como lugar de 

identidade na linguagem da criança”:  

 

 Quadro 2: Pesquisas sobre ironia e linguagem infantil 

Ferramentas Descritores Título Autores Ano 

 
Banco de Teses 
e Dissertações 

da CAPES 
 

 
Ironia e 

linguagem infantil 
 

Irony and  
childish language 

 

 
- 
 
 
- 

 
- 
 
 
- 

 
- 
 
 
- 

 
Portal de 

Periódicos da 
CAPES 

 

 
Ironia e 

 linguagem infantil 
 

Irony and  
childish language 

 

 
- 
 
 

Children's 
understanding and 

production of 
verbal irony  

in family 
conversations 

 
Communicative 

abilities in children: 
an assessment 
through different 
phenomena and 

expressive means 
 

L’ironie dans le 
discours : des 

premières 
productions 

enfantines aux 
productions des 

adultes 
 

 
- 
 
 

RECCHIA, Holly E; 
HOWE, Nina ; 
ROSS, Hildy S; 
ALEXANDER, 

Stephanie 
 
 

BOSCO,  
Francesca et al 

 
 
 
 
 

RÉ, Alessandra Del; 
HIRSCH, Fabrice; 

DODANE, Christelle 

 
- 
 
 

2010 
 
 
 
 
 
 

2013 
 
 
 
 
 
 

2018 

 
Scielo 

 
Ironia e 

 
- 

 
- 

 
- 
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  linguagem infantil 
 

Irony and  
childish language 

 

 
 
- 

 
 
- 

 
 
- 

 
Google 

Acadêmico 
 

 
Ironia e 

 linguagem infantil 
 
 

Irony and  
childish language 

 

 
A linguagem nas 
crianças além do 

sentido literal 
 

How do children 
respond to verbal 

irony in  
face-to-face 

communication? 
 

 
SEIXAS, Netília 
Silva dos Anjos 

 
 

WHALEN, Juanita; 
PEXMAN, Penny. 

 
2011 

 
 
 

2010 

Fonte: elaborado pelas autoras  

 

3. A linguagem na formação da identidade 

 

 À medida que recebe influência dos significados representados na linguagem, a 

criança age no meio, e através de atividades interativas é capaz de entender e construir sua 

visão de mundo. Comportamentos, valores e imagens são criados na diversidade de práticas 

significativas e podem contribuir para a construção da identidade infantil, é na 

reinterpretação de palavras postas em uso que a criança preserva, cria novos sentidos ou 

estabelece sua identidade (ECKERT, 2003).  

Na perspectiva pós-estruturalista, a criança constrói sua identidade mediante os 

discursos disponíveis no processo de subjetificação (DAVIES, 1993). Nesse cenário a 

linguagem, o discurso e o significado são importantes aspectos na formação do eu infantil. 

Salientamos que tais discursos provém de diversos contextos como o seio familiar, a escola 

ou até mesmo através da linguagem vista nos livros, filmes, propagandas. Sobre essa 

linguagem escrita e visual, Battistela (2000) diz que a criança pode ser afetada ao ler um 

livro ou assistir a um filme, levando-a ao desejo de ter uma atitude diante daquilo que leu, 

viu ou ouviu.  

Acreditamos que é por intermédio da linguagem que a criança pode atingir o outro e 

retratar sua relação com o mundo. A maneira de ser e estar na sociedade revela um modo 

singular, o que significa dizer que a construção da identidade ocorre num sujeito produtor de 

sentidos pelo/no discurso. Embasadas na teoria enunciativa de Émile Benveniste, que 

compreende a língua em ação por um ato individual, Silva e Diedrich (2013) comentam que:  
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Antes de querer significar o mundo ou referir pelo discurso, o relevante para a 
criança, de início, parece ser essa relação prazerosa com os sons a que se entrega 
diante da sustentação do outro, já que, retomando Agamben, a criança encontra-se 
na cisão entre língua e discurso, em uma descontinuidade em que um saber e uma 
história na linguagem podem ser produzidos (SILVA; DIEDRICH, 2013, p. 150). 

  

Jerusalinsky (2009) destaca que a prosódia da fala materna suscita na criança a 

produção de vocalizações. O ritmo presente no dizer da mãe representa para nós a 

heterogeneidade da língua ao passo que confere um espaço para que a criança produza 

sentidos específicos na situação. De forma consoante, Silva e Stumpf (2012) também 

explicam que elementos suprassegmentais marcam significados na comunicação, 

caracterizando afirmações, perguntas e até declarações irônicas.  

Observa-se, portanto, que a simbolização que instaura a linguagem também é 

marcada por elementos como a prosódia e gestos para relacionar forma e sentido. No 

entanto, qual a relação desses recursos na constituição da identidade infantil? Entendemos 

que a criança, desde muito cedo, usa nas interações um repertório mímico, gestual, 

entoacional para construir sentidos e constituir-se como um sujeito. Dessa forma, a 

linguagem na formação da identidade, em particular, da criança, recebe um status 

multimodal porque considera as outras modalidades - entonação, gesto, relação língua e 

corpo como um lugar de significação, como pode ser visto nos estudos de Cavalcante 

(2018), Fonte et al (2014), Ávila-Nóbrega (2010, 2018), Almeida (2018), Scarpa (2007, 2009) 

e Silva (2021). Esse lugar permite aos pequenos estabelecerem sua língua materna, 

demonstrarem a cultura e instituírem-se como tal.  

 

4. Caminhos à constituição da identidade infantil 

 

Estudos sobre a constituição da identidade infantil são escassos e as teorias 

diversificadas quanto aos dados analisados. A partir de trabalhos anteriores, Del Ré (2009) 

analisa como uma criança que tem o português brasileiro como língua materna se constitui 

como sujeito e constrói sua identidade através de elementos linguísticos como pronomes, 

verbos, como também discursivos - posicionamento coenunciativo de oposição ao outro. 

Para tanto, parte de uma abordagem enunciativa e cognitiva onde a linguagem é 

considerada, conforme defende Morato (2000), como um trabalho, processo, ação nas 

práticas discursivas. Em aquisição de linguagem, a autora argumenta que:  
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Se por volta dos 3 anos a criança já adquiriu boa parte da gramática de sua língua, 
nessa mesma fase, aparecem os pronomes, que demandam um trabalho cognitivo, 
de mecanismos linguísticos e de elaboração psíquica (DEL RÉ, 2009, p. 45).  

 
 

Além disso concorda com Morgenstern (2006) quando diz que de alguma forma, os 

pronomes estão implicados no estabelecimento da identidade da criança.     Os dados 

revelaram que mais questões precisam ser exploradas e respondidas, entretanto, é evidente 

que o aspecto pragmático não pode ser desconsiderado nesse processo. A aquisição 

pronominal e a emergência da argumentação podem representar na criança uma marca de 

consciência, no entanto, mais pesquisas no que se refere a sua identidade devem ser 

avaliadas, sobretudo quanto a utilização de pronomes, verbos e marcadores 

argumentativos:  

 

Dizer eu e saber pronunciar o próprio nome não indicam, por si só, que a criança 
passou a se colocar na posição de sujeito falante. Demonstrar seu desejo, suas 
vontades, dizer não aos adultos, tudo isso representa, também, que a criança está 
tomando consciência de sua personalidade (DEL RÉ, 2009, p. 51) 

 

Com um trabalho inserido na temática “Processos de constituição do eu e do outro 

e suas inter-relações com a formação da identidade infantil em contextos educacional e 

familiar”, as pesquisadoras Pessoa e Costa (2014) discutem como as mães significam suas 

infâncias e a de seus filhos, a fim de relacionar estas significações com a constituição da 

identidade infantil. Seis mães de crianças com idades entre três e seis anos foram 

entrevistadas individualmente, todas responderam algumas perguntas para a obtenção das 

narrativas. 

As pesquisadoras assumem a perspectiva teórica de Henri Wallon e Lev S. Vigotski, 

uma vez que compartilham da mesma visão epistemológica de que o desenvolvimento 

humano e a construção do conhecimento se materializam nas interações que acontecem 

em um contexto histórico-cultural. Para os teóricos citados, é nas interações da criança com 

o adulto ou seus pares que o “eu” e o “outro” são diferenciados, formando assim o eu infantil:  

 

Dessa forma são ampliadas as possibilidades da criança para afirmar e desenvolver 
cada vez mais a sua individualidade e para compreender melhor as relações sociais 
da cultura à qual pertence. É assim que a criança se constitui como uma pessoa 
distinta do outro e forma a sua identidade. Neste sentido encontramos também a 
escola e a família como corresponsáveis pela construção deste processo (PESSOA; 
COSTA, 2014, p. 502). 
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Wallon (1941/2002) chama atenção para o fato de que a diferenciação entre o “eu” 

e o “outro” é crucial para a formação da identidade infantil, pois muitas vezes o outro não 

segue a lógica da continuidade, ou seja, não responde a criança, deixando um espaço “não 

preenchido”. O teórico acrescenta que é por volta dos três anos de idade que a criança terá 

mais autonomia, nesse momento passa a referir-se pelo pronome “eu”, opondo-se 

sistematicamente ao “outro”, além de utilizar os elementos “meu” e “minha”. Vigostski (2000), 

por sua vez, frisa a importância das interações na constituição do indivíduo porque é 

enquanto membro de um grupo social-cultural específico que a sua individualidade é 

instaurada.  

Na pesquisa de Pessoa e Costa (2014), as mães assumem o papel do outro para a 

criança em constituição. Os resultados demonstraram que ao falarem de sua infância, as 

mães trouxeram lembranças boas e ruins, enfatizaram o que consideram relevante aos 

filhos, essas informações são parte da vida de cada uma delas e, como resultado, 

influenciam a condição das crianças. Para elas, a maneira como as mães lidam com os seus 

filhos influi diretamente como o pequeno se vê e se relaciona com os outros. Além do mais, 

os diferentes papeis exercidos pelo filho como aluno, amigo e outros são compostos pela 

família, escola e viabilizam a formação da identidade.  

 Sob o nosso ponto de vista, trabalhos com esse intuito evidenciam o quão relevante 

é a escuta das mães, já que é no seio familiar que a criança vivencia e incorpora as primeiras 

formas de interação social. Por meio das concepções e crenças das mães podemos 

entender como a criança vai se diferenciando e os caminhos pelos quais vai delineando a 

sua singularidade. Tais informações são de grande utilidade à escola porque podem 

favorecer a consciência de que a criança/aluno é um ser diferente dos outros naquele 

ambiente cultural.  

Além destes, tem-se o trabalho de Battistela (2000) que tem por objetivo apresentar 

algumas considerações sobre como a criança constrói sua identidade a partir da linguagem 

escrita e visual. O suporte teórico adotado é a visão pós-estruturalista que compreende a 

individualidade do sujeito como um processo constante e contínuo, sendo os discursos 

disponíveis a ele o caminho para a formação. As reflexões levaram a autora a perceber que 

é na interação com a linguagem e as práticas socioculturais que a criança descobre como 

relacionar, posicionar e formar a sua identidade. Os discursos que fazem parte do meio 

infantil transmitem uma rede de valores e comportamentos que oferecem conteúdo para a 

criança ser e agir nas ações do dia a dia.   
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A partir da análise dos estudos que abordam a identidade infantil, constatamos que 

o movimento da constituição dessa identidade envolve um processo contínuo que está ligado 

a diversos fatores. Analisar de forma isolada os elementos linguísticos não comprova a 

configuração do eu infantil, é necessário que mais mecanismos sejam considerados como 

as relações sociais que participa, o contexto que está inserido e os posicionamentos que 

assume em situações de interação.  

Pensamos a criança como um ser social e que muitos aspectos da aquisição da 

linguagem não podem ser explicados unicamente por requisitos biológicos. Explorar os 

caminhos que guiam à identidade infantil significa admitir que, desde o nascimento, o 

indivíduo integra uma comunidade envolta por uma cultura existente, por isso surge a 

importância da relação entre o linguístico, o extralinguístico, o gestual, o prosódico e o 

cognitivo. 

 

5. A ironia como lugar de identidade na linguagem da criança 

 

Se pesquisas sobre a identidade da criança são poucas, a ironia como centro dessa 

relação é menos ainda. Para embasar as discussões, trazemos alguns estudos que tratam 

a ironia como parte da linguagem e que está integrada a práticas socioculturais, constituindo 

deste modo a identidade da criança. Entre esses estudos encontramos Recchia et al (2010), 

Bosco et al (2013), Del Ré et al (2018), Seixas (2011) e Whalen e Pexman (2010) que tratam 

da produção da ironia por crianças em diferentes faixas etárias e em situações diversas.  

Recchia et al (2010) observaram como as crianças usam e entendem vários tipos 

de ironia - sarcasmo, hipérbole, eufemismo e perguntas retóricas no contexto de conversas 

familiares. Nessa análise, os autores não apresentaram teoria de análise, apenas refletiram, 

com base nos dados, como a produção de sentenças irônicas rompem estigmas acerca da 

linguagem infantil, demonstrando a competência das crianças na sua língua. Interessante 

destacar é a variedade de tipos de ironia postos pelos autores, uma vez que a ironia verbal 

é a variedade mais comum nas investigações. Isso é um dado intrigante porque evidencia a 

multiplicidade de formas que o sentido irônico pode assumir, sugerindo, ao nosso ver, que 

definição clássica36 de ironia não abrange outras categorias desse recurso.  

 
36 A definição clássica de ironia se baseia na do tipo verbal e é vista como uma inversão semântica, isto é, 
dizer algo para significar o seu oposto.  
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Embora não discutam a ironia como lugar de identidade, Recchia et al percebem o 

uso desse recurso por crianças no meio familiar. Entendemos que sendo parte da linguagem 

a ironia tem um papel importante na formação da identidade do indivíduo, já que também 

representa uma forma de representar, transmitir e construir significados. Nesse caso, as 

conversas familiares são pura ação e interação e promovem gradualmente as crianças 

modos específicos de pensar e ser no mundo.  

O estudo desenvolvido por Bosco et al (2013) verificou tanto produção quanto a 

compreensão da ironia em 390 crianças italianas na faixa etária de 5 a 8 anos.  Assim como 

o anterior, os pesquisadores não assumiram perspectiva de análise, embora tenham 

mencionado que a Teoria Pragmática Cognitiva se adapta bem aos resultados. Eles 

comentam, por conseguinte, que muitos estudos negligenciam a produção de declarações 

irônicas, realçando meramente a produção. Ao questionar a falta de atenção às produções 

irônicas infantis, presumimos que os autores enxergam a ironia como algo possível em 

aquisição de linguagem e que faz parte do desenvolvimento linguístico. Tal atitude fazem-

nos pensar a ironia como uma linguagem produzida em diferentes práticas nas quais as 

crianças podem estar envolvidas. É justamente nos sistemas simbólicos de representação 

que o indivíduo cria e compreende o que está a sua volta.  

Quanto ao uso da ironia na infância, Del Ré et al (2018) dedicaram-se a observar a 

identificação dos primeiros enunciados irônicos de uma criança francesa e uma brasileira 

entre as idades de 3 a 4 anos. Nessa pesquisa partem de uma concepção dialógica-

discursiva para compreender a produção da ironia em duas línguas diferentes. Destacamos 

a relevância desse projeto ao entendimento de que diferenças culturais têm influência sobre 

o uso e a compreensão da ironia.  

De forma similar, Seixas (2011) direcionou o olhar sobre a linguagem na criança, 

especialmente sobre a produção de sentidos que vão além do sentido literal como as 

metáforas e ironias. A discussão consiste em exemplos reais e de programas infantis na 

televisão, os dados empíricos não foram tratados a luz de teoria. Perante o exposto, Seixas 

direciona-nos às considerações de que a ironia possui desenvolvimento longo e complexo, 

emergindo tardiamente no discurso infantil quando comparado a outros recursos da língua.  

Ainda que a constituição da identidade infantil não seja o ponto central nos 

questionamentos feitos por Del Ré et al (2018) e Seixas (2011), poderíamos dizer que ao 

abordarem produções irônicas em crianças, os autores reconhecem a ironia como um modo 

particular de linguagem e que o mesmo significa. Uma vez inseridas na pluralidade das 
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instituições as crianças podem ser irônicas, esse comportamento está relacionado a 

discursos e aspectos culturais que contribuem para a construção de sua identidade.  

Em sequência Whalen e Pexman (2010) também analisaram a capacidade das 

crianças em produzir ironia dependendo do contexto. Nesse estudo experimental, crianças 

de 7 a 11 anos foram observadas enquanto reagiam à ironia verbal - os resultados indicaram 

produções irônicas pelos participantes e às vezes respondiam a ironia verbal com seus 

próprios enunciados irônicos. Os autores ressaltam que mais pesquisas devem incidir sobre 

a questão, especificamente em situações cotidianas, naturais e interagindo com os membros 

do ambiente familiar.  

Similar aos demais, Whalen e Pexman (2010) não comentam a ironia dos 

participantes como um caminho em direção a sua identidade, no entanto, a ironia verbal está 

na linguagem, “logo, muitos de nós já lançamos mão desse termo para qualificar um 

discurso, uma situação ou uma pessoa” (SILVA, 2021, p. 10). Julgamos ser incoerente a 

ironia, como um discurso integrado a práticas socioculturais, não ser pensada como uma 

maneira de interagir e, portanto, característica de uma identidade.  

 

6. Considerações finais 

 

A ênfase deste trabalho consistiu em discutir a ironia como lugar de identidade na 

linguagem da criança. A partir deste objetivo procuramos compreender como a produção de 

enunciados irônicos constituem a criança enquanto sujeito e participam na formação do seu 

eu infantil. Diante das discussões se vê que alguns caminhos foram abertos, mas ainda há 

muitas questões a serem respondidas e casos investigados. Nesse sentido, o que parece 

ser inequívoco é que a ironia sendo parte da linguagem e ligada a aspecto socioculturais, 

contribui para a formação da identidade da criança.  

Os estudos vistos no texto demonstram o uso da ironia na aquisição da linguagem, 

o que significa não ser um recurso restrito a fase adulta. Uma vez que está no mundo e 

estabelece relações, a criança pode utilizar a ironia como uma forma de construir e transmitir 

significados. Através do sentido irônico, a criança consegue traduzir sua visão de mundo e 

participar do meio que está inserida. Sendo assim, acreditamos que mais pesquisas devem 

explorar o assunto a fim de favorecer diálogos mais coerentes sobre a capacidade linguística 

infantil, como também reflexões da ironia como uma atividade simbólica que contribui na 

construção da identidade da criança.  
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A ESTÉTICA SIMBOLISTA EM CAMILO PESSANHA: UMA ANÁLISE DO POEMA 
“VIOLONCELO” 

 
Rita Miranda Pinto 

Risoleta Viana de Freitas  

 
1 INTRODUÇÃO 

 

O Simbolismo originou-se na França com a publicação do livro Flores do mal, de 

Charles Baudelaire, em 1857. De conteúdo polêmico, essa obra causou escândalo na 

sociedade francesa da época e, por isso, foi considerado um dos primeiros livros “malditos” 

da literatura moderna. A obra, segundo Gomes (1994, p. 04), “não só mexeu com temas-

tabus em poesia, como também procurou criar um novo tipo de poesia. Devido ao escândalo, 

Baudelaire chegou, inclusive, a ser processado por obscenidade”. Ao livrar-se do processo, 

o autor é obrigado a retirar do livro alguns poemas censurados; “seis deles foram proibidos, 

e Baudelaire fez menção ao fato de que isso perturbava a organização de seu livro” 

(BAUDELAIRE, 2019, p. 15), o qual tem um poema chamado Correspondance, considerado 

importante para o entendimento da poesia simbolista como uma poesia diferente, porque 

apresenta na sua estrutura uma linguagem vaga, ilógica e muito simbólica. 

Em Portugal, o Simbolismo começa em 1890, com a publicação do livro Oaristos, de 

Eugênio de Castro. O título sugere um termo de uso não recorrente, revelando um certo 

hermetismo - característico do movimento - pelo uso de palavras raras que desafiam a leitura 

dos poemas. Nesse contexto, destaca-se Camilo Pessanha, poeta da Dor. “Daí a Dor, “essa 

falta d´harmonia”, ser-lhe o tema fundamental, pois “sem ela o coração é quase nada” [...] 

“não se trata de dor amorosa, mas de dor existencial, madura, adulta, viril, - Dor com 

maiúscula” (MOISES, 1973, p. 373). A dor é um foco temático muito presente em suas 

poesias, expresso nas inquietações e angústias existenciais.  

Em “Caminho”, de cujo poema extrai-se os fragmentos descritos, assim como nas 

demais composições do livro Clepsidra, publicado em 1920, Pessanha expressou os mais 

íntimos sentimentos que sugerem situações de dor e sofrimento “frente à brevidade da vida, 

a incapacidade do homem de captar o que quer que seja da realidade circundante” (GOMES, 

1994, p. 41). O poeta teve uma vida bem discreta, mas de intensa manifestação da 

subjetividade em suas poesias; nasceu em Coimbra, no ano de 1867, e escreveu seu 

primeiro poema em 1885, ainda bem jovem. 

Graduou-se no curso de Direito, em 1891, e, três anos depois, mudou-se para 

Macau, na China, entregando-se ao vício do ópio. “Como a droga (ou o absinto) são 
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instrumentos de fuga para os “paraísos artificiais”, assim o exílio voluntário é o meio para 

matar, com o espetáculo sempre novo de um ambiente estranho, a inquietude existencial, 

típica do homem em crise” (DEMEDEIROS, 2009, p. 25). Pessanha morre em março de 

1926 e a publicação póstuma de suas obras fora incumbida ao poeta e ensaísta João de 

Castro Osório de Oliveira. 

Assim sendo, este artigo pretende analisar a estética simbolista em Camilo 

Pessanha e suas múltiplas leituras interpretativas, tendo como corpus o poema “Violoncelo”, 

que compõe a obra Clepsidra. Tal intenção parte do seguinte problema: diante das 

sugestões que a estética simbolista propõe e as diversas possibilidades de leitura, há 

incoerência de interpretação do poema “Violoncelo”, de Camilo Pessanha? Dessa forma, 

parte-se da hipótese de que muitas das análises concebidas acerca da composição 

“Violoncelo” extrapolam os limites da arte sugestiva e são equivocadas quanto a intenção 

interpretativa. 

Para tanto, ressalta-se o objetivo geral de analisar a estética simbolista em Camilo 

Pessanha à luz do poema “Violoncelo’’, desdobra-se, especificamente, da seguinte forma: 

delinear as principais características do movimento simbolista em Camilo Pessanha; listar 

possibilidades de interpretação do poema, considerando-se a estética simbolista, e, ainda, 

identificar como pode ocorrer a incoerência entre a interpretação e o possível sentido 

denotativo do poema. Com esse propósito, embasam este estudo as reflexões de Almeida 

(2017), Baiao (2005), Bastos (2007), Baudelaire (2019), Candido (2006), Cappelle (2014), 

Cordeiro (2011), Mello (2011), Demedeiros (2009), Eco (2005/2015), os subsídios da 

psicanálise de Freud (2018), Gomes (1994), Moisés (1973/2013), dentre outras 

contribuições.  

Portanto, a fim de tornar possível as respostas ao questionamento e hipótese 

elencados, realiza-se uma pesquisa de cunho exploratória, orientada segundo o método 

hipotético-dedutivo, com abordagem qualitativa e executada com classificações 

bibliográficas e documentais. 

Na primeira seção, são delineadas as principais características do movimento 

simbolista, no qual identifica-se Camilo Pessanha, tais como a sugestão, o hermetismo, a 

poesia pura e a teoria das correspondências, que compreende o trajeto entre o inconsciente 

e consciente humano. Na segunda seção, apresentam-se possibilidades de interpretação 

do poema, considerando-se as sugestões da estética simbolista e, na terceira seção, é 
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verificado como ocorre a incoerência entre a interpretação e o possível sentido denotativo 

do poema. 

Conclui-se, portanto, que os objetivos são atendidos e a indagação finda respondida 

com a confirmação da hipótese, indicando, assim, que se faz necessário a adoção de 

posturas críticas na interpretação do poema, que vão além de apontar os elementos da sua 

forma, como sinestesias e outros recursos figurados. 

 

2 CARACTERÍSTICAS SIMBOLISTAS E A POESIA DE CAMILO PESSANHA 

 

Para a discussão acerca da estética simbolista em Camilo Pessanha, destacam-se, 

nessa seção, as características do movimento, a exemplo da arte da sugestão, o 

hermetismo, a teoria da correspondência, a busca pela poesia pura e a musicalidade que 

coexistem em “Violoncelo”, pois acredita-se que, a partir destas, compreende-se a essência 

do poema que tem em si, por exemplo, a concepção de que há um mundo ideal além do 

mundo real, e as coisas e acontecimentos do mundo material correspondem a outros 

eventos no mundo espiritual; a ideia de que as palavras não desvendam a realidade e ainda, 

sob a influência do poeta romântico norte americano Edgar Allan Poe, a noção de que a 

poesia não possui fundamento ou explicação externa ao texto, mas um fim em si mesma, 

conforme exposto abaixo, 

 

Metemos em nossas cabeças que escrever simplesmente um poema pelo poema e 
confessar que tal foi o nosso desígnio seria confessar-nos radicalmente carentes da 
verdadeira dignidade e força poéticas: mas o simples fato é que, se nos 
permitíssemos olhar para dentro de nossas próprias almas, descobriríamos 
imediatamente ali que, sob o sol, nem existe nem pode existir qualquer trabalho mais 
inteiramente dignificado, mais supremamente nobre, do que este mesmo poema, 
este poema per se, este poema que é um poema e nada mais, este poema escrito 
somente por ele mesmo (POE, 2009, p. 89). 

 

Significa, portanto, que o fim em si mesma seria, segundo Almeida (2017, p. 20), a 

“criação da Beleza em si, e não a representação de qualquer tipo de moral ou Verdade. A 

busca pela poesia pura, no entanto, denota ainda que os simbolistas, notadamente, não 

constituíam uma temática objetiva de fácil identificação nos poemas, porque objetivavam 

poesias abstratas - no sentido de não revelar facilmente um tema tratado -, de caráter 

subjetivo e além do sentido literal; com temáticas que trazem sentimentos de dor, de 

angústia e de sonhos.  
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Conforme Baiao (2005, p. 36), isso se explica no fato de que “o grande compromisso 

do poeta não deveria ser com a satisfação do intelecto, mas com a busca da criação da 

autêntica beleza que só pode ser concretizada por meio de uma linguagem vaga e 

imprecisa”, uma vez que a poesia não mais representa a realidade tal como é percebida 

pelos sentidos, mas mergulha em esferas do inconsciente em busca de respostas. Como o 

tom da narrativa é vago e impreciso, os simbolistas adotam a postura de criar uma arte 

sugestiva, ou seja, os eventos não são descritos literalmente, mas há sugestões que levam 

à criação de sentidos e significados.  

Nesse sentido, para sugerir, o poeta simbolista emprega recursos sonoros, 

metafóricos, imagéticos, elementos religiosos, espiritual, sagrados e oníricos que causam o 

estranhamento e o desafio da leitura e, dessa forma, evidenciam o caráter hermético do 

texto simbolista como sinônimo de dificuldade, pois, segundo Candido (2006, p. 82), “no 

símbolo, não há, necessariamente, elemento narrativo ou descritivo; a abstração é 

meramente virtual, possível e incerta, nem sempre sendo possível perceber a intenção do 

poeta”. 

Observa-se, dessa forma, que é privilégio de poucos leitores a competência de 

interpretação de um símbolo, que traz em si o mistério do poema, recheado de elementos 

sonoros como aliterações, assonâncias, sinestesias e onomatopeias os quais lhe dão o 

status, propositalmente, de plurissignificação, pois, conforme destaca Friedrich (1978, p. 18), 

da fala de Montale, “Ninguém escreveria versos se o problema da poesia consistisse em 

fazer-se compreensível”. Nesse propósito, no simbolismo existem situações impossíveis de 

interpretação racional, mesmo porque a razão nesse momento é negada; o poeta emprega 

especialmente imagens sensoriais – sinestésicas – para sugerir ao invés de descrever, 

conforme ideia de representação do poeta simbolista francês, Stéphane Mallarmé, descrita 

por Stroparo (2013), como é possível notar no trecho abaixo:  

 

“Nomear um objeto, é suprimir três quartos do prazer do poema que é obtido ao 
adivinhar-se pouco a pouco: sugeri-lo, esse é o sonho. [...] evocar pouco a pouco um 
objeto para mostrar um estado de alma, ou, inversamente, escolher um objeto e tirar 
dele um estado de alma, por uma série de decifrações”. [...] Evocar, não nomear. 
Evocar, mas não oferecer inteiro. Evocar — negar, em alguma medida. Nada, ou 
quase nada, e silêncio (STROPARO, 2013, p. 196). 

 

Na estética simbolista, o processo é de evocação, ou seja, fazer lembrar; não é mais 

de nomeação. Assim, enquanto arte sugestiva, a arte simbolista tem em si as dificuldades 

de se perceber a intencionalidade do autor e, assim, de se estabelecer a comunicação com 
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a obra, porque o poeta não entrega respostas prontas, ele oferece enigmas para se chegar 

às soluções. Seu conteúdo simbólico, metafórico e sugestivo implica numa obscuridade e, 

ao mesmo tempo, numa maior liberdade de interpretação. Por ser aberto a interpretações, 

abre também precedentes para análises equivocadas, sem ancoragem na significação do 

poema. Nessa perspectiva, sobre a poesia de Mallarmé e, por associação à estética 

simbolista, observa-se o seguinte aspecto: 

 

A linguagem não é mais comunicação. Comunicação pressupõe comunidade com 
aquele a quem se comunica. A linguagem de Mallarmé é, porém, só exteriorização 
de si mesma. Várias vezes chamamos a atenção para o papel que o absurdo 
desempenha na poesia moderna. Está presente também em Mallarmé, ou mais 
precisamente, num fato que se pode formular de maneira aguçada: ele fala para não 
ser compreendido (FRIEDRICH, 1978, p. 121). 

 

Porém, muito além de se configurar como um simples método ou característica 

literária, diante das estratégias de criação e das consequentes incompreensões, a poesia 

mallarmeana e, por conseguinte, o movimento simbolista se fundamentam na capacidade 

do leitor de desvendar os mistérios da obra. Para isso, exige uma visão de mundo mais 

profunda e efetivamente uma noção de coerência interpretativa. Nessa acepção, sobre a 

poética consciente da obra “aberta” (ECO, 2015) revela que: 

 

Com essa poética da sugestão, a obra se coloca intencionalmente aberta à livre 
reação do fruidor. A obra que “sugere” realiza-se de cada vez carregando-se das 
contribuições emotivas e imaginativas do intérprete. Se em cada leitura poética 
temos um mundo pessoal que tenta adaptar-se fielmente ao mundo do texto, nas 
obras poéticas deliberadamente baseadas na sugestão o texto se propõe estimular 
justamente o mundo pessoal do intérprete, para que este extraia de sua interioridade 
uma resposta profunda (ECO, 2015, p. 58). 

 

Essa resposta, porém, vai estar condicionada ao discurso interpretativo que se 

constrói, a partir do que a obra sugere, e essa sugestão pode ser vinculada ao esteio de 

significação que se diferencia entre leitores, a partir do contato com o texto literário. Assim, 

na perspectiva de Eco, 

 

[...] Quando um texto é produzido não para um único destinatário, mas para uma 
comunidade de leitores, o/a autor/a sabe que será interpretado/a não segundo suas 
intenções, mas de acordo com uma complexa estratégia de interações que também 
envolve os leitores, ao lado de sua competência na linguagem enquanto tesouro 
social (ECO, 2005, p. 79-80). 
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A competência da linguagem, enquanto tesouro, compreende a língua como 

conjunto de regras gramaticais, assim como todas as construções de conhecimentos 

coletivos que uma língua produziu. Por fim, considerando-se as características elencadas 

nessa seção, ressalta-se a teoria das correspondências evidenciada no poema 

“Correspondances”, de Charles Baudelaire, a qual apresenta na sua essência a relação 

estabelecida entre o mundo físico e o mundo espiritual, ou seja, tudo que existe no mundo 

físico tem uma representação no mundo espiritual. Para o autor o homem transitava numa 

floresta de símbolos – metáfora que representa o mundo natural - porque entende que tudo 

que cerca o mundo natural é sagrado e cheio de significados.  

Ao contrário dos movimentos realismo, naturalismo e parnasianismo que têm suas 

bases cultivadas na visão positivista da razão, do progresso e da ciência, agora o poeta 

simbolista busca desvendar a realidade, investigar o inconsciente humano pelos 

sentimentos, pelos símbolos, e pela espiritualidade e assim estabelecer uma 

correspondência entre o mundo real e o mundo das ideias. Nesse sentido, observa Mello, 

citando Michel Collot, que: 

  

Os poetas modernos, desde Charles Baudelaire, tornaram-se muito atentos à 
abertura de uma dimensão de profundidade inesgotável. A partir das coisas simples, 
evocam estados de alma quase sobrenaturais abrindo uma perspectiva na direção 
do infinito. O poeta ultrapassa então o sensível e, como um filósofo, busca alcançar 
o sentido que está além da coisa em si para revelar outro mundo, buscar o que está 
“por detrás”, distante, além do visível (COLLOT apud MELLO, 2011, p. 07). 

 

Com a mesma essência da “teoria das ideias” de Platão, na qual o mundo sensível, 

aquele empreendido pelos sentidos, com suas variações e mutações, consiste numa 

“sombra” do mundo real (MACHADO, 2012, p. 09), o movimento simbolista vai fazer essa 

relação entre mundo sensível - Entre aquilo que a gente vê, toca, sente - e mundo espiritual, 

da imaginação, da percepção, da suposição - a subjetividade. Para o poeta, o mundo das 

sensações, que é o mundo real, é um reflexo do mundo espiritual e assim, deseja ir além 

das aparências desse mundo real. Assim, “o símbolo deixa de ser apenas uma palavra ou 

uma coisa significando outra; mais que isso, é uma palavra ou um conjunto de palavras que 

serve para evocar um estado de espírito indefinido e cuja tradução jamais é imediata” 

(GOMES, 1994, p. 28). 

Para compreender essa metafísica na literatura, é importante lembrar o contexto 

histórico simbolista. O mundo vivia as contradições do capitalismo e do progresso 
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tecnológico provocadas pela Revolução Industrial e suas implicações sociais e existenciais. 

Então, o poeta se distancia dessa realidade técnica, industrial e racional e busca no mundo 

simbólico uma resposta para os problemas sociais. 

Imbricado nessas inquietudes, tem-se também o pessimismo existencial reiterado 

entre os simbolistas, uma vez que há uma descrença total na razão e o poeta, decepcionado 

com as questões arroladas pelo capitalismo, se recolhe à metáfora da torre de marfim. Esse 

termo é empregado, segundo Cappelle (et al., 2014, p. 02), “nos estudos organizacionais 

para evidenciar certo elitismo acadêmico, em outras palavras, significa o conhecimento 

sendo construído de maneira descompromissada com as questões práticas, políticas e 

sociais”.  

Assim, o poeta simbolista recebe o apelido de poeta da torre de marfim, porque se 

coloca distante dos problemas sociais, nas “nuvens” e, por isso, é também chamado de 

nefelibata. Então, introspecto, ele busca respostas para os problemas existenciais mais 

profundos, as quais a ciência não oferece explicações e, para isso, adentra o viés místico, o 

universo incompreensível, irracional e sem lógica e, por isso mesmo, interpretado no campo 

onírico, na busca dos sonhos, que são, por natureza, ilógicos, mas “a estrada real para o 

inconsciente” (CORDEIRO, 2010). Então, os artistas simbolistas vão ter como embasamento 

filosófico os estudos sobre o inconsciente feitos pela psicanálise de Sigmund Freud, os quais 

têm como base todo sonho ser uma realização de desejos. 

 

A razão por que os sonhos são invariavelmente realizações de desejos é que eles 
são produtos do sistema Ics., cuja atividade não conhece outro objetivo senão a 
realização de desejos e não tem sob seu comando outras forças senão os impulsos 
desejosos (FREUD, 2018, p. 508). 

 

Logo, de acordo com a psicanálise, os desejos reprimidos, assim como os medos e 

as ansiedades são liberados nos sonhos; dessa forma, como o poeta simbolista trabalha 

com a lógica irracional para se contrapor à ideia do positivismo, percebe-se neste uma 

proposta de visão de mundo incompreensível, irracional e ilógica impressa numa literatura 

de manifestação muito intimista e individualista, revelada num processo de busca interna do 

autoconhecimento. A poesia, portanto, é o instrumento metafísico de conhecimento que vai 

exteriorizar as descobertas por meio dos símbolos verbais e, então, sugerir essa realidade 

impalpável.  

 

3 O POEMA DE CAMILO PESSANHA: “VIOLONCELO” 
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Para uma leitura mais abrangente dos poemas de Camilo Pessanha, é mister se 

prover de informações extratextuais, já evidenciadas, de conhecimento da biografia e 

contexto em que a obra foi estruturada, pois o diálogo com o período e as questões que a 

obra sugere formam a atualização necessária para seu entendimento. Entre outras 

considerações, apesar das controvérsias quanto a consideração da intencionalidade do 

autor para a compreensão da obra, essa apropriação, aliada ao contexto individual de 

produção, é mais um fator relevante para a interpretação da obra, pois ponderando-se a 

atualidade das considerações de (ECO, 2005, p. 77), é importante considerar que “no 

processo de comunicação, há casos em que uma inferência sobre a intenção de quem fala 

é absolutamente importante, como sempre acontece na comunicação do dia-a-dia.”  

Diante do exposto, destacam-se apreciações sobre a obra “Violoncelo”, de Camilo 

Pessanha, principal poeta simbolista português. Em “Violoncelo” é marcante essa 

propriedade na formação do diálogo com o texto e todas as demais características do 

movimento simbolista estão marcadas no seu único livro, Clepsidra - relógio de água -, uma 

obra que expõe uma vida assinalada pelo pessimismo, transitoriedade do tempo, melancolia 

e angústias expressos por símbolos.  

Enfatizando-se que as análises não constituem verdades absolutas, visto a 

abrangência de possibilidades de interpretação que a poesia simbolista proporciona, expõe-

se uma das leituras admissíveis do poema “Violoncelo”, na qual pretende-se, com as ideias 

e as reflexões extraídas da obra, conservar o vínculo coerente com sua produção, pois “todo 

discurso sobre a liberdade da interpretação deve começar por uma defesa do sentido literal” 

(ECO, 2015, p. 38). Sendo assim, tem-se a seguir as considerações sobre o poema 

violoncelo o qual é marcado pelo hermetismo, pela sugestão e subjetividade que o identifica 

ao gênero lírico.  

 

VIOLONCELO 
 
Chorai arcadas                         Trêmulos astros, 
Do violoncelo!                           Soidões lacustres... 
Convulsionadas,                       Lemes e mastros... 
Pontes aladas                           E os alabastros 
De pesadelo...                           Dos balaústres!    
De que esvoaçam,                    Urnas quebradas! 
Brancos, os arcos...                  Blocos de gelo... 
Por baixo passam,                    Chorai arcadas, 
Se despedaçam,                       Despedaçadas, 
No rio, os barcos.                      Do violoncelo.      
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Fundas, soluçam 
Caudais de choro... 
Que ruínas, (ouçam)! 
Se se debruçam, 

Que sorvedouro!... 

 

Observando-se as dimensões do texto que contribuem para o seu sentido: as 

imagens poéticas, o uso da linguagem, as palavras chaves, a sonoridade das palavras, a 

métrica, a pontuação e a própria palavra Violoncelo, que compõe o título do poema, e ainda 

o aspecto da musicalidade, deduz-se a existência de uma música, tocada pelo instrumento 

violoncelo, construindo o contexto do poema.  

Dessa forma, com seu poder de evocação, a música vai provocando reações 

emocionais no eu-lírico. “É exatamente na musicalidade do verso que Pessanha se faz 

intérprete magistral da estética simbolista nas relações entre sujeito e objeto, entre matéria 

e ideia, entre realidade e sonho” (DEMEDEIROS, 2009, p. 54). A música, portanto, é o 

caminho para o entendimento desse e dos demais poemas simbolistas, pois essa 

aproximação com a música possibilita ao poeta arrolar as características típicas desse 

universo e usar, com propriedade, as rimas, as métricas e a sonoridade das palavras. 

A noção das imagens sugeridas pode ser verificada, por exemplo, nos versos 

“caudais de choro” e “chorai arcada do violoncelo convulsionadas” os quais podem ser 

entendidos nas ocorrências das metáforas que expressam o modo como o músico toca as 

cordas do instrumento musical. Assim, pertinente aos aspectos da musicalidade, tem-se, em 

todo o texto, a construção de procedimentos sonoros com emprego de rimas alternadas, 

ritmo e a recorrência de fonemas, a exemplo das palavras brancos, arcos e barcos, na 

segunda estrofe, e ainda as aliterações nos versos “De que se esvoaçam”, “Brancos, os 

arcos...”, “Por baixo passam...”, “Se despedaçam...”, “No rio, os barcos”. Na quarta estrofe, 

os versos terminando com aliteração em “s” revelam a estratégia de musicalidade em: 

lívidos, astros, solidões, lacustres...  

Constata-se, ainda, na primeira estrofe, as ocorrências oníricas em “chorai, arcadas 

do violoncelo, convulsionadas. Pontes aladas de pesadelo...” incluindo as personificações, 

a exemplo de “chorai arcadas” e “Fundas, soluçam caudais de choro...” deduz-se que há 

uma referência ao som emitido pelas cordas, na área semelhante a um arco de construções 

arquitetônicas nos quais se assentam colunas. Nesse espaço, há a formação de uma 

imagem, que são as pontes aladas se movimentando, convulsionadas, numa referência ao 
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som e ao sonho perturbado na sua forma pesadelo. Percebe-se que o som do violoncelo 

causa e revela um desarranjo do céu ao mar e ao inconsciente. 

Assim, nesse que não é um poema de temática encadeada, coesa e feliz, vê-se, na 

sua composição onírica, um clima de melancolia construído por elementos que se justapõem 

em conexões entre si, a exemplo de astros, arco, barco, rio e sorvedouro, e vão construindo 

o seu sentido.  

O som do violoncelo lembra o choro, que lembra imagem da decadência, da ruína e 

de algo que se rompe. “Se debruçam”, ou seja, se esse sentimento prevalece, ele se forma 

num redemoinho que suga o eu lírico. Este, então, observa os barcos que passam pelo rio 

de correntezas tristes, de caudais de choro e, metaforicamente, o som do violoncelo se 

destruindo, se perdendo. Além disso, é marcado por expressões que denotam decadência: 

ruinas, redemoinhos, sorvedouro, despedaçam.  

Em outra ideia de movimento, o eu lírico muda a visão para o céu e assinala os 

astros como sendo marcados por palidez e ao retornar o olhar para baixo, demarca os lagos 

inquietos e solitários. Quanto à pontuação, os versos se alternam entre reticências e 

exclamações que também expressam os sentimentos de tristeza, emoção, e pela agitação 

da música.  

A leitura do poema denota uma visão sem sentido do mundo, em que as palavras 

dentro de sua composição não têm lógica, não são perfeitamente compreensíveis e 

interpretáveis. Assim sendo, o poema tem uma construção conotativa de frases e imagens 

muito característica de questões existenciais, filosóficas e reflexivas que lhes dão sentidos 

plurais. Apresentam símbolos oníricos, surreais, projetados para constituírem múltiplas 

interpretações acessíveis somente pela imaginação. Portanto, a formação leitora é muito 

importante para essa experiência com o texto, pois a qualidade da recepção da obra é 

condicionada, entre outros fatores, ao conhecimento de mundo do leitor, porque há o 

aspecto da singularidade do autor muito presente, de forma muito representativo, 

transmitindo a impressão de que não há a intenção de diálogo com o leitor.  

Na verdade, o modelo de poesia representa uma ruptura com o padrão do 

romantismo, realismo, naturalismo e parnasianismo que antecedeu o simbolismo o qual 

tratava a cena objetivamente para ser reconhecida naquilo que se propõe. O simbolismo, 

conforme se identifica em Camilo Pessanha, se apresenta com a imprecisão dos símbolos, 

com o vago, com o mistério e a fantasia. As palavras nunca são ditas abertamente e a 
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significação é construída, portanto, a partir da interpretação que o leitor dá à obra. Corrobora 

com esse entendimento o seguinte registro: 

 

O poema tampouco nos diz por que não dissemos as palavras mais simples nem se 
é necessário dizê-las. Afasta-se assim da causalidade e da motivação. Ainda é 
possível dizer as palavras mais simples? Ou o poema é um registro de uma 
impossibilidade? O lirismo seria o espaço do não-dito, da sua memória 
desventurosa? A “caligrafia das águas sobre a pedra” é a palavra poética, mas ela 
não está disponível para o poema? O que não dissemos não é, pois, assunto, mas o 
próprio poema concebido, já não como um substituto do não-dito, mas como eco da 
já indisponível palavra (BASTOS, 2007, p. 18). 

 

A palavra que não é expressa pelo poeta, então, pode ser entendida pelo símbolo 

das coisas, que são, por essência, mistérios. Ratifica-se por meio de (ECO, 2015, p. 59) que 

“grande parte da literatura contemporânea se baseia no uso do símbolo como comunicação 

do indefinido, aberta a reações e compreensões sempre novas”. Assim, a interpretação é 

que vai dar a significação e esse sentido nem sempre é necessariamente racional. É 

importante, assim, responder-se a perguntas sobre como o texto constrói a comunicação, 

ou seja, quais as estratégias usadas para isso. Nesse sentido, a próxima seção abre 

questionamentos sobre os níveis de interpretação a fim de se confirmar ou refutar-se a 

hipótese acerca dos equívocos de interpretação. 

 

4 EQUÍVOCOS DA INTERPRETAÇÃO 

 

É importante delinear as observações em Eco (2005) de que as dificuldades e 

discussões sobre interpretação não datam de atividades dos teóricos literários do século XX, 

mas vêm desde as experiências ocidentais de instituir o significado da Palavra de Deus. 

Assim, ponderando-se sobre as peculiaridades da estética simbolista, no aspecto da 

obra aberta, é relevante salientar que a interpretação do texto literário, seja referenciada na 

inspiração do autor, no próprio texto, seja na intenção do leitor, é sempre uma investigação 

que não se esgota em um único olhar crítico. Cabe considerar, portanto, esse conjunto de 

acordo com postulados de Humberto Eco.  

O autor, nos anos 60, publica o livro “Obra Aberta”, no qual defende a liberdade do 

intérprete sobre o texto. Porém, três décadas depois, lança a obra Interpretação e 

Superinterpretação, na qual retoma as discussões e admite os exageros causados por essa 

autonomia, observando que não se pode fazer quaisquer interpretações de forma livre e que 
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os excessos cometidos são os verdadeiros responsáveis pela má interpretação. Para o 

teórico, conforme trecho a seguir: 

 

Poder-se-ia imaginar que superinterpretação fosse como superalimentação: há uma 
alimentação ou interpretação adequada, mas algumas pessoas não param quando 
deveriam. Continuam comendo ou interpretando em excesso, com maus resultados 
(ECO, 2005, p. 132). 

 

Em Os limites da interpretação, obra que expressa o olhar nos equívocos cometidos 

pela autonomia do intérprete, o autor expressa o seguinte: 

 

O meu Obra Aberta, a saber, um livro que – escrito entre 1958 e 1962, com 
instrumentos ainda inadequados – colocava na base do funcionamento mesmo da 
arte a relação com o intérprete, uma relação que a obra instituía, autoritariamente, 
como livre e imprevisível, com toda a força do oxímoro (ECO, 2005, p. 32). 

 

Dentre outras formulações, observa que a liberdade interpretativa dependia da 

estrutura formal da obra e ainda haveria de ser considerada a previsibilidade do leitor sobre 

a obra. Infere-se, portanto, uma relação muito mais complexa, ampla e interdependente, que 

requer um estudo mais abrangente do que sugere a proposta deste artigo, mas que 

fundamenta as considerações sobre a hipótese previamente destacada.  

 

5 CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

O simbolismo é um movimento literário, por excelência, individualista, extremamente 

místico e assim, de difícil entendimento. Como a poesia é motivada no conceito de símbolo, 

ela vai apresentar sua dificuldade porque tem uma proposta irracional e implícita. É um 

gênero que tem uma semântica múltipla, o signo pode significar várias coisas e, assim, abre 

precedentes para sentidos despropositadamente atribuídos, marcando a incoerência da 

interpretação. 

A complexidade da estética simbolista e, em especial, a inquietude a propósito das 

interpretações das obras desse movimento, as quais se apresentavam obscuras e sem 

sentido, moveram o interesse pela pesquisa, a partir da formulação da hipótese de que 

muitas das análises concebidas acerca da composição Violoncelo extrapolam os limites da 

arte sugestiva e são equivocadas quanto à intenção interpretativa.  
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No entanto, os embasamentos teóricos trazidos para o estudo induziram ao 

desfecho de que são vastas as considerações que permitem essa liberdade apreciativa 

sobre o poema e, assim sendo, é equivocado avaliar as leituras pelo viés do erro; mas, ao 

mesmo tempo, é indispensável a exploração de todos os contextos de criação internos e 

externos à obra: o autor, a forma e conteúdo do texto e as experiências do leitor para, assim, 

apropriar-se do poder de argumentação e evitar-se a extrapolação que resulta na 

incoerência.  

Dessa forma, buscou-se delinear um percurso literário que iniciou do conhecimento 

do perfil do autor Camilo Pessanha, do estudo da estética simbolista, da delimitação das 

características simbolistas que direcionam ao conhecimento do poema Violoncelo, da 

sugestão interpretativa a partir da apropriação desses conhecimentos e, por fim, as 

considerações teóricas que fundamentam as múltiplas possibilidades de explorar e 

desvendar a subjetividade do autor. 

Para chegar-se a uma resposta possível a muitas perguntas feitas, um dos 

elementos considerados foi o título do poema e a sua relação com o corpo do texto, seguido 

das observações acerca dos destaques dados às palavras chaves, seu significado literal e 

o sentido assumido no poema, a exemplo das maiúsculas alegorizantes – substantivos 

comuns grafados com letras maiúsculas - corriqueiros nos poemas simbolistas. Todas essas 

delimitações foram necessárias e fundamentais para se alcançar os objetivos propostos, 

assim como refutar e ratificar, em termos, as considerações elencadas na hipótese.  

Por fim, ressalta-se que as conclusões deste trabalho foram fundamentadas em um 

recorte das teorias que discutem a temática e, portanto, não se esgotam nesse estudo. 

Assim sendo, a obra é aberta a novas investigações e aportes à compreensão da poesia 

lírica que tanto provoca e inquieta por suas nuances subjetivas.   
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CONCEIÇÃO EVARISTO: A REPRESENTATIVIDADE DA MULHER NEGRA EM 
PONCIÁ VICÊNCIO 

 
Israel Raimundo Lima Santos 

 
 

Introdução 

A mulher negra na literatura vem ganhando visibilidade no decorrer das criações 

literárias feitas por escritoras mulheres, recebendo assim os olhares do público leitor, da 

sociedade acadêmica, de um público em geral. Leitores estes que não estão acostumados 

com protagonistas de romances mulheres negras.  

O presente estudo resulta da análise da obra Ponciá Vicêncio, livro lançado em 2003 

por Conceição Evaristo, a obra traz em seu bojo as vivências de Ponciá, uma mulher, negra 

e artesã. Além da protagonista há olhares também para a sua família, que vão ganhando 

visibilidade ao decorrer da narrativa. 

A representatividade do sexo feminino na literatura brasileira vem aparecendo em 

diferentes obras literárias, diversificando as possibilidades do protagonismo feminino no 

universo literário. O que amplia o universo de pesquisa dada a diversidade de objetos de 

estudos relacionados à mulher na literatura. Dessa forma, tendo como objetivo geral analisar 

a representatividade da mulher negra no livro Ponciá Vicêncio (2003), de Conceição Evaristo. E como 

específicos: caracterizar a representatividade da mulher negra no livro Ponciá Vicêncio (2003), de 

Conceição Evaristo; e sintetizar os modos pelos quais se dá a representação da mulher negra 

no livro Ponciá Vicêncio (2003), de Conceição Evaristo.  

A construção do ser mulher 

          A construção do sujeito mulher se dá através das vivências de cada ser. Mas o que é 

se tornar mulher? O que é ser mulher? Partindo destes questionamentos, tornamos 

relevante o posicionamento de Beauvoir (2016) ao afirmar “ninguém nasce mulher, torna-se 

mulher”, para a autora o torna-se mulher vai muito além, abrangendo diversos fatores que 

serão fundamentais na construção e autoaceitação enquanto sujeito mulher.  

De acordo com Zinani (2013), A construção da identidade feminina, como muitos 

processos de desenvolvimento, acontece por saltos e não linearmente, dependendo de 

fatores oriundos do mundo psíquico e do contexto social. Ou seja, a identidade feminina não 

é construída necessariamente de forma reta, pois durante essa construção pode haver altos 

e baixos que acabam contribuindo para a construção da identidade como mulher seja 
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redefinida. A autora também afirma que na medida em que a mulher se apropria do discurso, 

constituindo-se como autora, promove a desconstrução do discurso patriarcal, por meio do 

questionamento dos valores tradicionais. Compreendemos que a partir dos 

questionamentos, a mulher começa a ser escritora da sua própria história de vida, dessa 

forma passa a ser a dona do seu discurso. No que diz respeito ao conceito de gênero, Scott 

(1995) ao analisar a palavra e suas diversas possibilidades de ser interpretada, apontou que: 

Minha definição de gênero tem duas partes e diversos subconjuntos que estão inter-

relacionados, mas devem ser analiticamente diferenciados. O núcleo da definição 
repousa numa conexão integralmente duas proposições: (1) o gênero é um elemento 
constitutivo de relações sociais baseadas nas diferenças percebidas entre os sexos, 
e (2) o gênero é uma forma primeira de dar significado às relações de poder (SCOTT, 
1995, p. 86). 

Entendemos de acordo com o autor, que há duas proposições no que diz respeito a 

definição de gênero uma nas diferenças entre os sexos, e outra na relação de poder, ou 

seja, há a diferença entre os sexos masculino e feminino, e a outra em quem tem o poder. 

Tornamos relevante a importância de entender o que é identidade, termo esse que 

está sempre em formação, visto que, o sujeito sempre pode mudar a sua concepção acerca 

de si mesmo. Sobre o que é identidade Hall (2006) argumenta: 

A identidade é algo formado, ao longo do tempo, através de processos inconscientes, 

e não algo inato, existente na consciência no momento do nascimento. Existe sempre 
algo imaginário ou fantasiado sobre sua unidade. Ela permanece sempre incompleta, 
está sempre em processos, sempre sendo formada (HALL, 2006, p. 38). 

De acordo o autor a identidade, sempre está sendo completada, tanto com fatores 

externos quanto internos. Pois não nasce com o sujeito, não sendo definida no momento do 

nascimento, mas no decorrer do tempo, com o passar dos anos e com as vivências é que a 

identidade do sujeito será formada. 

Conceição Evaristo: Escrevivência 

 
A literatura de autoria feminina e negra vem ganhando espaço na literatura nacional, 

ganhando visibilidade e novos leitores, que trazem consigo histórias e vivencias das pessoas 

negras, umas dessas escritoras que tem ganhado reconhecimento é Maria da Conceição 

Evaristo de Brito, conhecida também como Conceição Evaristo, romancista, contista e 

poetisa, nascida na cidade de Belo Horizonte, em 24 de novembro de 1946, estudou Letras 

na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Estreou na literatura em 1990, com obras 

publicadas na série Cadernos Negros. É Mestra em Literatura Brasileira pela (PUC – Rio) e 
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Doutora em Literatura Comparada pela Universidade Federal Fluminense. Diversas das 

suas obras, além do romance Ponciá Vivêncio (2017), o livro de contos Olhos D’água (2016), 

ambas as narrativas abordam temas como a discriminação racial, de gênero e de classe.  

Conceição é uma escritora negra, de projeção internacional, tendo livros traduzidos em 

diversos idiomas. Não só escritora, mas uma escritora negra representante da literatura afro-

brasileira de autoria feminina.  

Através da literatura, a autora vem dá voz às mulheres negras, mulheres caladas por 

uma sociedade preconceituosa, que exclui de várias formas os menos favorecidos. Não só 

a voz, mas também o olhar da mulher negra, a sua vivência, a sua perspectiva de enxergar 

o mundo ao seu redor, tendo em seus textos, temáticas que a certo ponto de vista, trazem 

consigo memórias, seja por quem vivenciou, ou testemunhou ser mulher negra e ter poucas 

condições financeiras, em uma sociedade marcada pelo ódio, machismo, preconceitos 

raciais e de gênero. 

Conceição Evaristo, escritora negra, introduz uma nova palavra na literatura 

brasileira, escrivivência, que é a junção de escrever e vivenciar, escrever como o próprio 

nome já deixa subtendido, colocar no papel as palavras através da escrita, formando um 

aglomerado de palavras acerca de um tema, criando assim um poema, um conto, um 

romance ou apenas uma frase, já a palavra vivência seria falar daquilo que já viveu ou 

presenciou, ou melhor, escrivivência seria entendida como escrever sobre o que já viveu ou 

presenciou, ou que se imagina que alguém vivencie. É através da escrevivência que 

Conceição Evaristo dá visibilidade às mulheres negras, mulheres, estas, que antes não eram 

ouvidas, não tinham seu lugar de fala, e muitas das vezes não eram vistas, eram passadas 

despercebidas pela sociedade, que fingiam não enxergá-las. 

Na escrita de Conceição Evaristo, percebemos as diversas identidades de mulheres, 

que explorando condições sociais distintas e cor de pele, trazem consigo características 

comuns, sofrimento, alegrias. A escrevivência da autora é de suma importância, pois é 

através dela que vozes das menos favorecidas são ouvidas, e conhecidas, dando visibilidade 

a mulheres que nunca seriam ouvidas e muito menos conhecidas. 

Diante dessas considerações entendemos que as personagens negras, do livro 

Ponciá Vicêncio (2003), foram criadas a partir das experiências próprias ou de outras 

pessoas, ou seja, a escritora Conceição Evaristo, experienciou para poder criar as 

personagens ou, observou a partir de experiências de outras pessoas para criar cada 

personagem da obra.  
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Apesar de serem personagens ficcionais, cada mulher negra apresenta semelhança 

com as mulheres da vida real, tendo em vista que apesar dos destinos diferentes, ambas as 

personagens partilham de algo comum: a busca por direitos sociais, respeito pela sua 

condição de mulher, valorização da sua condição de mulher negra, da sua cultura afro-

brasileira. Dessa forma, é perceptível que a escritora assegura a visibilidade a essa mulher 

negra através da sua escrita, desperta no leitor sensações e sentimentos, assim como 

emoções que leva o leitor, a se identificar com os sofrimentos das personagens, e acabam 

se sentindo representado de alguma forma.  

Conceição Evaristo, através da sua literatura, torna-se porta-voz, ou seja, através dos 

seus textos, a escritora transmite as vozes das mulheres negras, dessa maneira, 

compreendemos que a cada texto literário da autora, terá uma voz feminina negra, que 

buscará lutar por seus direitos, ser ouvida e continuar a viver no imaginário coletivo após 

sua morte.  

A escritora com a sua literatura protesta também, contra a sociedade brasileira racista, 

contra as práticas do preconceito para com as mulheres e os homens negros. Através de 

seus discursos, Conceição evoca o potencial das mulheres negras, que assim como ela, 

nutrem a capacidade de se tornarem o que almejam ser. Uma vez que, a autora conseguiu 

vencer as dificuldades existentes em sua vida, ser mulher, negra e ter se tornado uma 

renomada escritora da literatura negra brasileira. Não se esquecendo das suas raízes, das 

dificuldades, as quais, ao longo da sua vida enfrentou, por este motivo, Conceição Evaristo 

através das personagens e narradores denuncia o sofrimento e as angústias dos negros e 

negras que vivenciam o drama de viverem em uma sociedade preconceituosa e racista.  

A escritora busca intercalar os espaços ficcionais e os reais, na tentativa de fazer uma 

literatura pautada na escrevivência das mulheres negras, trazendo através da literatura uma 

realidade das pessoas marginalizadas por questões sociais e raciais, que vivem nas favelas, 

locais marcados por preconceito de quem vive no centro das cidades ou bairros nobres, e 

muitas das vezes tratam esses moradores como favelados ou meramente desconhecidos.   

Portanto, ao lermos a literatura de Conceição Evaristo, consideramos apesar do seu 

destaque literário, uma forma de instrumento de luta por dar voz às denúncias da opressão 

e violência sofrida por todo o povo negro. Entendemos também o quanto a favela se faz 

presente na sua literatura, o povo “favelado” faz parte da sua trajetória de vida, assim, 

percebemos também que a favela é o local onde a escritora se constituiu e formou a sua 

identidade, tornando-se agora porta-voz dos “favelados”. 
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A poética negra na prosa romântica 

A literatura negra está ganhando seu espaço na vida dos novos leitores, dando maior 

visibilidade ao povo negro, e através dessa literatura há uma valorização maior ao fato de 

ser negro, com a publicação dos contos que trazem a temática acerca das vivências da 

população menos favorecida. Conceição Evaristo, traz em sua obra Ponciá Vivêncio (2017), 

que além de outros temas retratam a temática da mulher negra.  

Dessa forma, é importante entender como surgiu a palavra romance, partindo da 

nomenclatura “romance”, Massaud Moisés (2006), argumenta que: 

A palavra "romance" deve ter-se originado do provençal romans, que deriva 

por sua vez da forma latina romanicus; ou teria vindo de romanice, que entrava 
na composição de romanice loqui ("falar românico", latim estropiado no contato 
com os povos conquistados por Roma), em oposição a latine loqui ("falar 
latino", a língua empregada na região do Lácio e arredores). (MOISÉS, 2006, 
p.157). 

 

Compreendemos um pouco sobre a origem da palavra romance, onde surgiu, logo 

mais, Moisés (2012) aponta duas acepções aceitáveis para a forma literária romance. Na 

primeira, encontra-se relacionada aos poemas curtos espanhóis, de metros populares de 

cinco ou sete sílabas e na segunda, reporta-se aos romances em prosa. Logo depois Moisés 

argumenta que:  

Afora a denotação literária, cumpre lembrar o sentido pejorativo adquirido pelo 

vocábulo 'romance", correspondente a "descrição exagerada, fantasista''. 
Ainda assinala a relação amorosa entre os sexos. Nesse caso, a palavra 
guarda atmosfera de segredo, de fruto proibido, identificável com o remoto 
sentido de narrativa de imaginação (MOISÉS, 2006, p.158). 

 

Entendemos, segundo o autor que a palavra romance em seu sentido pejorativo 

correlacionado a algo exagerado, fantasioso. Quando lembramos da palavra romance, 

sempre evocamos uma história com final feliz. Mas quando se trata de romances com 

temática de negritude, os olhares se direcionam para temáticas e vivencias pouco abordadas 

na literatura nacional, dando voz e visibilidade a personagens grandiosos que retratam e 

carregam todo um significado, toda uma luta, como é o caso de romances escritos por 

mulheres negras, pois assim como Conceição Evaristo, outras escritoras tentam através da 

literatura chamar a atenção e mostrar que as mulheres negras existem, que a pobreza, o 

racimo existe e que fazem parte da nossa realidade. 
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Mas ao adentrar na literatura negra, onde o negro vai mostrar suas características e 

muitas vezes o seu sofrimento, enredado por uma historicidade, lembranças, que remetem 

a algo particular. Ao procurar na literatura a consciência de ser negro, Duarte (2011), aponta 

que: 

Uma inspiração básica, na formação da literatura negra, é o movimento social negro. 

Compreendido em sentido lato, ele transcende o presente, resgata o passado, 
desvenda as relações entre a colônia, o império e a República, lança raízes na África, 
busca o quilombo e Zumbi, manifesta-se no protesto e na revolta. Nesse vasto 
cenário, atravessando épocas e continentes, emergem o negro, a negritude, a 
negrícia, o ethos cultural, a comunidade, a nacionalidade afro-brasileira (DUARTE, 
2011, p. 194). 

Compreendemos de acordo com o autor, que as criações de obras literárias 

pertencentes à literatura negra acabam contribuindo na busca da ancestralidade, seja afro-

brasileira ou africana. Surgindo dessa forma através da literatura a plena consciência da 

memória, e toda uma história de um povo escravizado, o negro. De acordo com BERND 

(1988) “negritude é orgulho”, dessa forma a literatura de autoria negra torna-se orgulho ao 

levar para a literatura personagens negros, pois o autor orgulha-se de ser negro. 

Para Barthes (1987), se uma pessoa ler com prazer uma frase, uma história ou uma 

palavra, é porque foram escritas no prazer. Nesse entendimento, percebemos que ao se 

escrever qualquer tipo de texto literário o autor o fará com prazer, fará da melhor forma 

possível a sua escrita para que ao chegar ao seu leitor, seja lida com prazer. Dessa forma, 

entendemos que as obras de literatura negra, são escritos com prazer, apesar de narrarem 

trajetórias de todo um sofrimento das pessoas menos favorecidas, que são os negros, sejam 

eles homens ou mulheres. Nesse entendimento tornamos relevante abordar um trecho do 

prefácio, onde Conceição Evaristo argumenta  

E, quando me chegavam falando de Ponciá Vicêncio, eu parava para escutar e 
achava sempre um motivo para gostar dela também. Resolvi então ler a história da 
moça. Ler o que eu havia escrito. Veio-me à lembrança o doloroso processo de 
criação que enfrentei para contar a história de Ponciá. Às vezes, não poucas, o choro 
da personagem se confundia com o meu, no ato da escrita. Por isso, quando uma 
leitora ou um leitor vem me dizer do engasgo que sente, ao ler determinadas 
passagens do livro, apenas respondo que o engasgo é nosso (EVARISTO, 2017, p. 
7) 

Percebemos que o prazer em ler e escrever estão presentes tanto em quem escreve 

quanto no que é lido, pois Conceição Evaristo ao escrever o seu texto, escreve de uma 

maneira prazerosa que vá tocar o seu leitor de uma forma que este leitor sinta prazer ao 

fazer a leitura ou mesmo sentir de forma inexplicável as palavras lidas. 
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Dessa maneira, é interessante discutir sobre a importância da abordagem de 

mulheres negras no decorrer da criação literária, pois é através dessa literatura que se ouve 

falar sobre mulheres guerreiras, batalhadoras, mulheres negras que são invisibilizadas por 

uma sociedade cada vez mais preconceituosa. E, através da literatura, que será contada 

toda uma história, redigida pelos contos e romances no campo da cultura afro-brasileira, 

lidando com diversas questões, sejam políticas, estereográficas ou estéticas. Sendo capaz 

de conscientizar toda uma sociedade leitora, com uma história capaz de resgatar toda uma 

memória, seja de momentos felizes, seja de momentos tristes do povo negro, e através 

dessa literatura contemporânea, o leitor será conscientizado acerca do que seja ser negro 

ou negra, em um Brasil preconceituoso e racista. 

 

Resultados e discursões 

Os resultados e as discussões do presente estudo contemplam a análise da obra 

Ponciá Vicêncio (2017), da escritora Conceição Evaristo. Narrado em terceira pessoa, o 

romance é ambientado na pequena Vila Vicêncio, e logo depois numa pequena cidade. 

Tendo como protagonista Ponciá, personagem que além de dar nome ao livro, traz no 

decorrer da narrativa as suas vivências pessoais e com a sua família. Analisamos a 

representatividade da personagem mulher e negra Ponciá Vicêncio.  

O romance se inicia com Ponciá ainda criança indo ao rio buscar barro, pois desde 

pequena já aprendera a trabalhar com o barro, enquanto seu pai e seu irmão iam trabalhar 

na fazenda dos donos da terra, ela ficava em casa com a mãe trabalhando como artesãs. 

Percebemos então a construção do seu corpo enquanto mulher: 

Sabia que a mãe estava esperando por ela. Juntava, então, as saias entre as pernas 

tampando o sexo e, num pulo, com o coração aos saltos, passava por debaixo do 
angorô. Depois se apalpava toda. Lá estava o púbis bem plano, sem nenhuma 
saliência, a não ser os pelos. Ponciá sentia um alívio imenso. Continuava menina. 
Pasara rápido, de um só pulo. Conseguira enganar o arco e não virara menino 
(EVARISTO, 2017, p.13) 

Nesse trecho percebemos a inocência de Ponciá, ao achar que poderia haver a 

mudança de sexo ao passar por debaixo de um arco-íris, além disso percebemos que Ponciá 

já estava adentrando a adolescência, com o aparecimento dos pelos pubianos, segue: 

Quando menina, pensava que se passasse debaixo do arco-íris poderia virar menino. 
Agora sabia que não viraria homem. Por que o receio então? Estava crescida, mulher 
feita! Olhou firmemente o arco-íris pensando que, se virasse homem, que mal teria? 
Relembrou do primeiro homem que conhecera em sua família (EVARISTO, 2017, 
p.14) 
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Percebemos aqui, que a personagem quando ainda criança, era tão inocente, era 

feliz. E nas lembranças da personagem, é notório que há uma saudade imensa do tempo 

que ainda tinha medo de passar por debaixo do arco-íris, já mulher feita, olhando para trás 

e relembrando das suas ótimas vivencias enquanto morava na vila com a sua família. Mesmo 

estando feliz em trabalhar o barro, Ponciá se cansa e a partir do momento que começa a 

enxergar o que a sua família passa, trabalha e mais trabalha e não tem nada, decide tomar 

uma decisão: 

Estava cansada de tudo ali. De trabalhar o barro com a mãe, de ir e vir às terras dos 
brancos e voltar de mãos vazias. De ver a terra dos negros coberta de plantações, 
cuidadas pelas mulheres e crianças, pois os homens gastavam a vida trabalhando 
nas terras dos senhores, e depois a maior parte das colheitas ser entregue aos 
coronéis. Cansada da luta insana, sem glória, a que todos se entregavam para 
amanhecer cada dia mais pobres, enquanto alguns conseguiam enriquecer-se a todo 
o dia. Ela acreditava que poderia traçar outros caminhos, inventar uma vida nova. 
(EVARISTO, 2017, p. 30) 

A partir dessa momento, Ponciá entendeu que seria criadora da sua própria história, 

ao ver na leitura uma forma de buscar um futuro melhor, que ao ir para a cidade conseguiria 

emprego, dinheiro, comprar uma casa e um dia poder voltar para buscar sua mãe e irmão, 

apesar de não ser o que o destino reservou a ela, conseguiu trabalhar, comprar um barraco, 

mas a vida já não era a mesma, não se sentia mais feliz sem o barro, a mãe e o irmão e 

nisso foi criando na sua cabeça um mundo só seu. 

Ponciá vivenciou uma cultura que valorizava o papel da mulher não apenas como 

procriadora, apesar das dificuldades enfrentadas para chegar onde chegou, na pequena 

cidade onde trabalhou, comprou um barraco no morro, encontra-se casada, começara a ter 

dentro de si os conflitos:  

O que ela estava fazendo ao lado daquele homem? Nem prazer os dois tinham 
mais. Lembrou-se, então, de quando viveu o prazer pela primeira vez. Estava 
com uns 11 anos talvez. Tinha acabado de passar por debaixo do arco-íris. 
Apavorada, deitou-se do outro lado no chão, e começou a apalpar o corpo para 
ver se tinha sofrido alguma modificação. Quando tocou lá entre as pernas, sentiu 
um ligeiro arrepio. Tocou de novo, embora sentisse medo, estava bom. Tocou 
mais e mais lá dentro e o prazer chegou apesar do espanto e do receio. Lá em 
cima a cobra celeste, com o seu corpo, curva ameaçadora, pairava sobre ela. 
(EVARISTO, 2017, p. 21) 

Para Beauvoir (2016), “O destino que a sociedade propõe tradicionalmente à mulher 

é o casamento”, apesar do relacionamento não ser mais o que Ponciá almejava, mesmo 

estando com o marido, morando junto, quase tendo sete filhos que morreram abortados, não 

sentia mais atração em tê-lo ao seu lado, pois tinha achado na sua mente a felicidade em 

relembrar dos tempos anteriores, tendo um mundo só seu. Apesar das dificuldades que a 
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personagem passou em ir para a cidade em busca de um futuro melhor, ter dinheiro, uma 

casa, Ponciá é agredida pelo marido, Conceição narra essa violência que acaba sendo 

presenciado e vivido por muitas mulheres:  

Ao ver a mulher tão alheia teve desejos de trazê-la ao mundo à força. Deu-lhe 
um violento soco nas costas, gritando-lhe pelo nome. Ela devolveu um olhar 
de ódio. Pensou em sair dali, ir para o lado de fora, passar por debaixo do arco-
íris e virar logo homem. Levantou, porém, amargurada de seu cantinho e foi 
preparar a janta dele (EVARISTO, 2017, p. 22). 

Percebemos a crueldade de um homem contra uma mulher, mulher essa que 

carrega consigo toda uma história de sofrimento, e que não merecia levar um soco do 

marido, mesmo sendo violentada fisicamente, única forma que teve de se defender foi lançar 

um olhar de ódio e desprezo pela atitude do companheiro. Percebemos que mesmo com a 

violência, Ponciá vai preparar a janta do marido, e que no decorrer do romance permanece 

ao lado do marido. Portanto, a personagem reencontra a sua família e não se deixa abalar 

pelas dificuldades impostas a ela, tornando-se feliz ao retornar para a sua terra.  

Conclusão 

Através da Literatura Contemporânea a mulher negra vem ganhando visibilidade, 

bem como a literatura de autoria feminina que também vem tendo seu espaço, com novos 

leitores, novas pesquisas. Através da literatura Conceição Evaristo dá voz a essa mulher, 

na obra Ponciá Vicêncio (2017), a autora vem trazendo na obra a vivência, a tristeza, o 

sofrimento, o carinho, a felicidade, o amor, sentimentos que fazem parte do ser humano 

independente de cor.  

Ressaltamos que a literatura de Conceição Evaristo abre um leque de oportunidades 

para se conhecer e estudar as histórias de muitas das mulheres negras que estão 

desconhecidas e invisibilizadas, mas com a escrita de Conceição vem ganhando voz e 

visibilidade. 

 Portanto, assim como Ponciá Vicêncio há diversas personagens mulheres e negras 

em diferentes obras literárias que precisam ser conhecidas, serem lidas e pesquisadas, pois 

se torna de suma importância o conhecimento acerca dessas personagens e escritoras que 

precisam serem conhecidas mundialmente. 
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ALUÍSIO AZEVEDO E A IMPRENSA MARANHENSE: PROVOCAÇÕES E 
CONTROVÉRSIAS NO JORNAL ANTICLERICAL O PENSADOR (1880-1881) 

 

Letícia Maísa da Costa Machado Matos de Carvalho 
 

 

1 INTRODUÇÃO 

 

Esta pesquisa propõe-se a um olhar sobre a produção do jornalista, caricaturista e 

escritor maranhense Aluísio Azevedo, a partir de sua colaboração para o jornal maranhense: 

O Pensador (1880 – 1881), destacando-se as influências: política, econômica, social e 

cultural por ele recebidas, além de uma breve contextualização histórica do período em que 

se desenvolveu a produção desse escritor. Visando a possibilitar uma apreciação ampla 

acerca da pluralidade de sua obra, destacam-se, no corpo do texto, registros de seus textos 

jornalísticos e literários. 

Esse artigo tem como título: ALUÍSIO AZEVEDO E A IMPRENSA MARANHENSE: 

provocações e controvérsias no jornal anticlerical O Pensador (1880-1881), o autor utilizou 

como instrumento de trabalho a pena que deixou registrado a força de testemunho histórico 

de uma época, quanto às provocações, com base na análise de sua escrita literária para o 

jornal selecionado, ele combinava ideologias: anticlericais, positivistas, republicanas e 

abolicionistas. Sobre as controvérsias, O Pensador nasceu para se contrapor e atuar 

ativamente por meio de protestos contra as atitudes da Igreja Católica e também pelo 

surgimento da folha religiosa Civilização (1880) que teve por objetivo recuperar a 

credibilidade que a igreja estava perdendo, junto aos fiéis, especialmente, os jovens 

maranhenses. 

Nesta proposta de estudo, planejou-se analisar fragmentos da obra de Azevedo, na 

tentativa de alcançar aspectos da crítica política e social pertencente a sua produção. 

Buscou-se, assim, demonstrar que a arte de Aluísio revela importantes sentidos e pontos de 

contato com ideologias de fins do século XIX, no Brasil, particularmente ao Positivismo e ao 

Republicanismo. Desse modo, a análise pretende recolher indícios que permitam alcançar 

o pensamento social de um escritor brasileiro que atuou artística e politicamente em fins do 

Império. 

A relevância deste estudo deve-se ao fato de possibilitar o debate acerca da crítica 

na escrita de Aluísio Azevedo, que adotava uma postura contrária a dos clérigos, pois era 

seguidor da filosofia Positivista, defensor da ciência e da razão e a favor da Proclamação da 
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República. E, por extensão, proporcionar o diálogo entre a literatura e história, no processo 

de construção de saberes. Por fim, espera-se contribuir com a historiografia maranhense por 

meio da compreensão do contexto histórico e político da época. 

Este trabalho pretende também amenizar a ausência de pesquisas relacionadas à 

escrita jornalística de Azevedo, que tanto contribuíram para a consolidação de um futuro 

republicano, laico e abolicionista, que efetivamente dispõe a esta revisão, abrindo o leque 

de discussões nessa área. Os trabalhos existentes sobre a obra do autor são, em sua 

maioria, condicionados pelos seus romances de caráter Realista/Naturalista, limitando-se a 

uma abordagem técnica dos aspectos literários. 

Para o desenvolvimento metodológico foram realizadas diversas metas que teve 

como eixo central a discussão e apropriação da fundamentação teórica, ou seja, a pesquisa 

bibliográfica que embasa as ações da pesquisa a partir de conceitos-chaves. A pesquisa 

documental foi realizada na Hemeroteca Digital Brasileira, portal de periódicos nacionais que 

proporciona ampla consulta pela internet, ao seu acervo de periódicos – jornais, revistas, 

anuários, boletins etc. bem como constituída por meio de pesquisas em instituições locais 

como: Biblioteca Central da UEMA, Biblioteca Pública Benedito Leite e Arquivo Público do 

Estado do Maranhão.  

Para que se entenda a produção de Aluísio Azevedo, bem como sua contribuição 

ao jornalismo e à literatura, deve-se considerar o contexto histórico em que este autor viveu 

e desenvolveu sua obra. Foram consultadas bibliografias relativas ao autor, tais como: 

Grandes vultos das letras: Aluísio Azevedo um romancista do povo de Paulo Dantas (1969); 

O Mulato: cem anos de um romance revolucionário, de João Mendonça Cordeiro (1987), 

Aluísio Azevedo: vida e obra (1857-1930) de Jean-Yves Mérian (1988) e Aluísio Azevedo e 

a polêmica d’O Mulato de Josué Montello (1917). 

O estudo de seus relatos para a coluna do jornal tornou-se significativo por trazer 

consigo um pouco da consolidação da imprensa no Brasil do século XIX. O fazer jornalístico 

de Aluísio era envolvido pela sua inspiração literária, sem deixar de lado a verdadeira 

finalidade jornalística, de informar, interpretar, orientar e entreter. Vale destacar que a forma 

como o escritor participou da imprensa maranhense lançou peculiaridades ainda hoje 

encontradas nos jornais locais. Apesar de mais conhecido como romancista, Aluísio 

Azevedo foi antes jornalista e em sua obra a ficção e a realidade se fundem de tal maneira, 

que buscando uma definição, é difícil escolher entre literatura jornalística ou jornalismo 

literário. 
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2 FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 

 

Para se que se entenda a produção de Aluísio Azevedo, bem como sua contribuição 

ao jornalismo e à literatura, deve-se considerar o contexto histórico em que este autor viveu 

e desenvolveu sua obra. Aluísio Azevedo viveu em um contexto de grandes mudanças em 

todos os âmbitos, no mundo, no Brasil e no Maranhão. 

Tais mudanças na realidade econômica, política e cultural já vinham sendo 

desencadeadas desde o século XVIII com a Revolução Francesa que implicou o surgimento 

de uma nova classe, a burguesia. Posteriormente, a Revolução Industrial modificou ainda 

mais os contornos da sociedade do século XIX, devido às grandes transformações geradas 

pela automação da produção de bens de consumo e pelo surgimento da classe proletária. 

No século XIX, o Brasil vivia um momento de lutas abolicionistas, que culminou com 

o fim da escravidão, em 1888, e com a consequente chegada dos imigrantes ao Brasil para 

suprir a escassez de mão de obra ocasionada pela abolição. Além disso, houve também um 

forte impulso no movimento republicano, que contava com o apoio de diversos escritores 

famosos, dentre os quais citamos Aluísio Azevedo. 

Por fim, as transformações ocorridas desde o século XVIII e ao longo do século XIX 

repercutiram no Maranhão, sobretudo em questões referentes à briga pelo poder entre Igreja 

e Estado. O Maranhão por ter sido o último estado a aderir à independência, ainda se 

encontrava muito arraigado a Portugal e muito dominado pelo poder eclesiástico. Dessa 

forma, os pensamentos positivistas, bastante disseminados pela Europa e já chegados ao 

Brasil, enfrentaram duras resistências da Igreja que não admitia a mudança do eixo do 

poder. 

As transformações que ocorriam no mundo, no Brasil e no Maranhão repercutiam 

diretamente na produção literária e jornalística de Aluísio Azevedo, já que este enquanto 

autor de grande expressão realista/ naturalista devia fidelidade à realidade.  

 

No âmbito literário, o Realismo surge em oposição à alienação dos ultras- românticos, 
propondo uma nova estética, que apregoa a descrição exata da realidade física e 
humana, através da anotação dos pormenores e com a máxima verossimilhança, 
sem a distorção do subjetivismo, do sentimentalismo e das visões fantasiosas e 
alucinatórias dos românticos (D’ ONÓFRIO, 2000, p.380). 

 

A produção de Aluísio Azevedo retrata exatamente o período em que ele vivia. Pode-

se perceber isso através dos traços declaradamente anticlericais dos jornais que contavam 
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com a sua contribuição e através também das características de seus personagens, 

retratando por vezes pessoas reais da sociedade maranhense; o caráter abolicionista 

também é presença constante em suas obras.  

O século XIX presenciou mudanças tão significativas que se estendem até os dias 

atuais, e Aluísio Azevedo sofreu influência dessas mudanças, assim como também foi 

agente das mesmas no que tange ao jornalismo maranhense, que teve sua contribuição de 

grande valia, apesar de ser mais conhecido por sua produção literária, sobretudo O Mulato 

(1881) e O Cortiço (1890), ambos romances polêmicos que projetaram o autor 

nacionalmente. 

 

2 ALUÍSIO AZEVEDO: um homem à frente de seu tempo 

 

Iniciando sua vivência no meio jornalístico, Azevedo começa como caricaturista em 

jornais cariocas e registram algumas fontes que ele, posteriormente, passou a compor a 

personalidade de seus personagens por meio das caricaturas. Os jornais O Fígaro e O 

Mequetrefe comprovam esta afirmativa. 

Já em São Luís, começa a escrever para três jornais: A Flecha, O Pensador e A 

Pacotilha, nos quais expressa seu posicionamento político e ideológico, atacando 

frontalmente a Igreja e algumas vezes utilizando pseudônimos. Não só através dos jornais 

se dava esse enfrentamento público, seus romances também cumpriam esse papel, como 

no caso de O Mulato, publicado durante o curto período em que permaneceu em sua terra 

natal.  

No Maranhão, Aluísio colaborou de forma intensa nos jornais locais, tendo uma 

atividade ativa de protestos contra as atitudes da igreja, que possuía na época um jornal 

chamado Civilização que demonstrava os ideais clericais. Esse jornal estava vinculado aos 

padres do Seminário Santo Antônio, como enfatiza Ferreira Júnior (2006, p. 2), “o embate 

na época era muito forte, era quase que de luta corporal, na Praia Grande”. 

Sua publicação inscreveu-se numa época particularmente agitada da vida do 

Maranhão, que atravessava uma crise social, originada pela decadência econômica, e teve 

repercussão até no Rio de Janeiro, graças a Artur Azevedo e Joaquim Serra. A narrativa é 

o reflexo das mentalidades e dos costumes da sociedade maranhense, e a Igreja era 

diretamente questionada com violentos ataques que logo eram combatidos pelo jornal 

Civilização de maneira virulenta e desenfreada.  
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3 O PENSADOR: pensar é rasgar os horizontes do porvir37 

 

Nas crônicas de Aluísio Azevedo, visualiza-se um grande intérprete e conhecedor 

do Brasil. Através da ironia, ele fez críticas e analisou os episódios ocorridos na província 

do Maranhão e do País. Para evidenciar essa faceta escolhemos as crônicas escritas pelo 

autor para o jornal O Pensador em sua coluna intitulada Crônica. A escolha dessas crônicas 

se deu justamente por elas mostrarem o papel de Azevedo na imprensa, sobretudo nas 

questões políticas e sociais que emanam da sua escrita. 

Nas crônicas escritas para o jornal O Pensador, entre 1880 e 1881, o ataque 

principal de Aluísio Azevedo direcionou-se aos padres. Ele e a jovem geração travaram um 

combate por uma mudança de sociedade que atingisse não apenas a natureza do regime 

político, como todos os campos de atividades. Resolveram criar um jornal anticlerical, 

nomeando-o de O Pensador38, e instaurando uma série de agressões à Igreja e à sociedade 

maranhense em geral.  

A gazeta foi impressa pela Tipografia do Frias e publicada sob a direção de uma 

associação de jovens progressistas da qual fazia parte Aluísio Azevedo. Apresentava-se 

com o subtítulo: Órgão dos interesses da sociedade moderna. Foi um jornal com publicações 

trimensais, nos dias 10, 20 e 30 de cada mês. Em seu frontispício, ao lado esquerdo, 

informava o ano, e o preço da assinatura, ao lado direito, o número e sua periodicidade. 

Abaixo, a data e o endereço da redação do jornal. Depois dessas informações prévias sobre 

o periódico, apareciam as seções, divididas por traços horizontais, em quatro colunas. 

O jornal era responsável, ao menos em parte, pelo desenvolvimento das 

inteligências, pela formação de um grupo de consumidores com bom gosto. Publicavam 

textos em fatias tentadoras, para engatilhar a venda dos exemplares. Imprimiam textos de 

leitores, na coluna Colaboração, ou a eles se referiam, a fim de se mostrarem lidos e 

procurados. Simulava situações de conversação, perpetuando o traço da oralidade 

pertinente à cultura brasileira. Isso, entre outras estratégias de contato com o receptor. 

A gazeta era dirigida e redigida por gente moça, que se mostraram manejadores 

valorosos da pena, não trazia indicação expressa de seus responsáveis. Suas colaborações 

 
37  O PENSADOR, nº 1, 10 de setembro. 1880, p. 2. 
38  Este título O Pensador é uma homenagem ao Dr. Eduardo Ribeiro, um dos fundadores do periódico, em 
decorrência de sua ativa participação nos movimentos republicanos. (PESSOA, Marcos. Conheça quem foi 
Eduardo Ribeiro, 2016, p. 1). 
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eram assinadas sob os pseudônimos: Marquês de Pombal, Diderot, Pietro Garibaldino, 

Soror Pompadour, Marius, Vanini. Debaixo desses pseudônimos, ocultavam-se Manuel de 

Bittencourt, Aluísio Azevedo, Pedro Freire, Eduardo Ribeiro, Paulo Moreira da Silva, Agripino 

Azevedo, Domingos Machado, Sá Viana e Artur Jansen Tavares. 

Os livres pensadores buscavam uma mudança, que não apenas deveria ocorrer no 

regime político, mas em vários campos da sociedade, como por exemplo, na religião. Para 

propagarem todas estas denúncias e críticas contra a Igreja e a Monarquia, mantenedoras 

do sistema escravocrata, foi necessária a criação desse periódico em defesa do livre-

pensamento, da filosofia e sociologia positivista de Augusto Comte. É assim que, em 10 de 

setembro de 1880 vem a público o jornal O Pensador. 

Quanto ao espaço de publicação, as crônicas de Azevedo estavam localizadas na 

segunda página, lugar de grande importância no jornal, pois recebe a atenção do leitor, de 

acordo com informações obtidas com profissionais do jornalismo. Tal localização garantia 

as crônicas um status relevante quanto a sua capacidade de mobilização do leitor, 

equivalente ao do editorial e dos artigos de opinião ali presentes. 

A iniciativa de fundação desse novo periódico, assumida pela mocidade positivista 

e anticlerical da província, deu-se principalmente, pelo surgimento da gazeta católica 

Civilização, que se denominava “Órgão dos Interesses Católicos”, e surgiu em 14 de agosto 

de 1880, por obra e graça do bispo Dom Antônio Cândido Alvarenga39 (1899 – 1903), que 

se inseria na tradição dos bispos combativos que passaram pela Diocese do Maranhão.  

Ficou conhecido na Igreja local como um dos mais rigorosos e incisivos 

administradores diocesanos, segundo Mérian: “desde sua chegada atacara com vigor o 

relaxamento dos costumes do clero maranhense” (MÉRIAN, 1988, p. 156). Tinha o objetivo 

central de recuperar a credibilidade que a igreja estava perdendo, junto aos fiéis, 

especialmente, os jovens maranhenses. Mas também, de reanimar a fé e combater aqueles 

que questionavam o papel da igreja na sociedade. 

Desde sua chegada, Dom Antônio, atacara o relaxamento dos costumes do clero 

maranhense e para auxiliá-lo na obra de moralização do clero, fez vir do Pará, onde então 

se encontrava, para dele fazê-lo vigário-geral e reitor do Seminário de Santo Antônio, o 

 
39 Com a morte de Dom Frei Luís da Conceição Saraiva, Dom Antônio Cândido foi nomeado bispo do Maranhão 
por meio de decreto imperial de 28 de setembro de 1876, sendo confirmada a eleição no Consistório de 21 de 
setembro de 1877, realizado pelo papa Pio IX. Ingressou solenemente na Catedral de São Luís do Maranhão, 
em julho de 1878 (DIAFÉRIA, Lourenço. A caminhada da Esperança. Edições Loyola. São Paulo. 1996). 
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Cônego João Tolentino Guedelha Mourão40. Em São Luís, o bispo também encontrou outro 

esteio seguro na pessoa do padre Raimundo Alves da Fonseca, professor de Filosofia do 

Liceu Maranhense que colocou seus talentos de jornalista e sua cultura a serviço da causa 

da Igreja. 

Dom Antônio, na sua luta pela moralização do clero, não se limitou à aplicação de 

castigos, numerosos padres foram sancionados por sua vida dissoluta, outros foram 

transferidos. Essas medidas disciplinares não eram suficientes – era preciso relançar a 

propaganda religiosa e elevar o nível de consciência dos padres e dos fiéis, portanto decidiu 

criar um jornal, através do qual pudesse ser mais extensa e profunda a sua ação doutrinária, 

alcançando ao mesmo tempo os sacerdotes e o meio que os havia favorecido. Daí surgiu a 

Civilização. Além do Cônego Mourão e do Padre Fonseca, ele contou com a colaboração do 

Cônego Osório Ataíde da Cruz e do Dr. Antônio Santos Jacinto, que além de médico ilustre, 

era cultor emérito das letras, para levar adiante o seu projeto. 

Quando esse periódico aparece, fazendo sentir imediatamente a sua índole ríspida, 

como expressão severa da doutrina católica, logo Manuel de Bittencourt propõe aos 

companheiros o lançamento do órgão que lhe dará combate. À Civilização contrapor-se-á O 

Pensador. Um sai três vezes ao mês; três vezes ao mês, sairá o outro.  

Esses debates expressavam, na realidade, o choque entre facções ideológicas 

divergentes do mundo letrado. Se a princípio, essas oposições envolviam principalmente o 

clero e os letrados, tendo nos jornais os principais meios de disputa, com o passar do tempo 

elas não apenas incluíram novas problemáticas, como também serviram de matrizes 

ideológicas para uma série de outras disputas sobre concepções de sociedade e política no 

Maranhão republicano. 

Contrária às posturas adotadas pelos clérigos e defensora da ciência e da razão, a 

juventude intelectual maranhense divulgava uma série de textos e artigos que denunciavam 

os hábitos licenciosos e autoritários do clero de São Luís e o domínio da Igreja sobre o 

pensamento da população. Logo na primeira edição, divulgada no dia 10 de setembro de 

1880, o periódico expressou claramente qual era a sua proposta: 

 

 
40  João Tolentino Guedelha Mourão (1842 – 1904) nasceu em Pastos Bons (MA). Após frequentar um 
seminário de padres na província natal, prosseguiu seus estudos eclesiásticos na Europa, onde se graduou 
em Filosofia e Teologia em Paris e doutorou-se em Teologia em Roma. De volta ao Brasil, residiu no Pará, 
onde colaborou no periódico católico: “Boa Nova”. Foi monsenhor, reitor do seminário de padres e depois bispo. 
Retornou ao Maranhão e fixou residência em São Luís. (ABRANCHES, J. Governos; MARQUES, C. 
Dicionário). 
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O presente jornal tem um fim: combater esse espírito sacerdotal que tanto sangue 
tem custado à humanidade. Não batemos os homens que o defendem, vimos apenas 
declarar guerra à ideia de que se fazem sustentáculos.  
Nosso programa é extenso como pode ser a esfera do pensamento humano. 
Pensamos, e pensar é fazer o bem, porque pensar é ser livre, e ser livre é ser bom. 
Pensar é o contrário de crer. A Igreja crê, e nós pensamos. A Igreja crê, porque sonha 
a escravidão universal. Nós pensamos porque sonhamos a liberdade da espécie 
humana. Vós, padres de Roma credes, porque explorais a mina da credulidade. Nós 
pensamos porque queremos devassar os mundos em que existem os germens 
d’essas grandes ideias que se chamam direito, justiça e liberdade. Vós quereis ser 
úteis a vós mesmos: nós procuramos sê-lo aos nossos concidadãos.  
Tal é o programa do pensador: pensar e só pensar. Pensar é rasgar os horizontes 
do porvir (O PENSADOR, nº 1, 1880, p. 2). 

 

Manuel de Bittencourt foi o vulto principal da redação de O Pensador, e certamente 

o autor desse artigo de abertura, em que a nova folha expunha seus objetivos. A maturidade 

do pensamento, o rigor da forma, o lastro de cultura e ainda a astúcia da argumentação, 

numa prosa de límpida clareza expositiva, indiciavam o redator experiente. 

É evidente que, para manter-se em São Luís, com absoluta regularidade, um jornal 

de ideias, que só parecia contar com a venda avulsa, não bastaria o esforço dos jovens que 

o redigiam. Quem financiaria a nova folha? O mistério suscitou hipóteses. E logo começou 

a boquejar que os recursos para a nova publicação advinham da Maçonaria, ajudada ainda 

por uma facção do clero, punidos pelo rigor do novo bispo, Dom Antônio Cândido de 

Alvarenga, chegado a São Luís em junho de 1878. 

As acusações que permeavam as páginas do periódico renderam inúmeras 

respostas por parte do jornal católico, dando início a um conflito público na imprensa de São 

Luís do Maranhão. Optou-se nesta pesquisa, então, por um recorte mais delimitado, 

analisando apenas os textos literários do romancista Aluísio Azevedo, para o periódico em 

sua coluna denominada Crônica. Dentre as temáticas abordadas pelo escritor, está claro 

que o teor anticlerical predominava. Seu espírito herético, de que já dera mostra no Rio de 

Janeiro, para a revista Mequetrefe (1877), com os alexandrinos de seu poema satírico A 

Missa, leva-o a dar o melhor de si mesmo em O Pensador. 

Entretanto, Aluísio, atento como era aos diversos aspectos que compunham a 

realidade de seu tempo e aos demais problemas enfrentados pelo País, soube atrelar, 

sabiamente, à questão religiosa a defesa do republicanismo e da modernização da 

sociedade brasileira, tendo em vista apontar o caminho que a colocasse no mesmo patamar 

de civilização e progresso dos países europeus.  
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3.1 A Igreja crê, e nós pensamos41 

 

Adentrando em nosso corpus de análise, na seção Crônica, Aluísio defendia seus 

ideais progressistas, atacando o que julgava ser a causa do atraso da sociedade 

maranhense: a influência exercida pelo clero. Ele inicia de forma dramática como foi 

divulgada a notícia a respeito do surgimento da gazeta católica Civilização (1880) e em 

seguida, expõe sua opinião a cerca desse episódio. É possível observar o tom de escárnio 

logo em seu primeiro relato, em 10 de setembro de 1880: 

 

Pois bem! O Maranhão estava assim, era tranquilo, morno, decentemente feliz na 
sua monotonia, quando de repente percorro-lhe por todo o corpo um arrepio de medo. 
[...] Levanta o braço, arregala o olho e grita: 
Ai! Tenho o Mourão! Está cá dentro! Sinto-o, doe-me! Come-me! 
E de fato o Mourão tinha-lhe introduzido nos intestinos! 
Adeus bem-aventurança!  Adeus sestas descansadas depois do jantar! Adeus quino 
em família! Adeus pernas cruzadas! Adeus palito atrás da orelha! Adeus sossego! 
Adeus pachorra! O Mourão cá está! 
E o Mourão plantou-se! E o Mourão sevou-se! E o Mourão cresceu! E o Mourão 
esgalhou! E o Mourão fecundou e afinal o Mourão pariu.  
A criança nasceu forte, escorreita, porém de mau gênio, cheia de birras, e só 
querendo morder o peito da ama. 
O que é a inocência! 
Batizou-se com o nome de Civilização – é um nome bonito não há dúvida, mas 
pedimos desde já licença ao papai para tratarmo-la mais familiarmente por Vivica – 
é um diminutivo galante e que de forma alguma pode prejudicar a suscetibilidade do 
nobre fedelho (O PENSADOR, nº 1, 1880, p. 5). 

 

O cronista atacou ferozmente o Padre Mourão, que com sua chegada ao Maranhão, 

em junho de 1878, foi um dos pontos que inflamou os debates pelas ações que ele movera, 

no sentido de moralizar a Igreja e devolver a credibilidade que lhe fora tirada. Mourão havia 

sido um dos padres mais ativos durante o conflito religioso em Belém e tornou-se o alvo dos 

anticlericais de São Luís.  

Como observado no assunto de suas crônicas, é feita uma relação direta do seu 

livro O Mulato com a Igreja Católica, atuante na cidade. Vale ressaltar que a comparação 

entre o conhecido padre de São Luís à época, João Guedelha, e o personagem do livro, 

Diogo, um padre maquiavélico, que por trás de uma aura de bondade, é capaz de matar e 

agir preconceituosamente, defendendo acima de tudo e de todos, os seus interesses 

pessoais.  

 
41  O PENSADOR, nº 1, 10 de setembro. 1880, p. 2. 
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Ao noticiar a saída de seu romance, não se esquecia de associá-lo à luta contra o 

clero, indo mesmo a ponto de apresentar uma de suas personagens, o Cônego Diogo, como 

transposição literária da figura conhecida do Cônego Mourão: “Saiu ontem O Mulato, do 

nosso festejado cronista Aluísio Azevedo. – Quem quiser conhecer o Cônego Diogo, aquele 

tratante que tanto se parece com João Gadelhudo, agora é a ocasião, – Vende-se no nosso 

escritório à Rua da Palma” (O PENSADOR, nº 21, 1881, p. 4). 

É Aluísio quem passa a chamar a Civilização, não por seu nome, mas por um apelido 

que lhe pespega, logo em sua primeira crônica: a Vivica. Esse tom de irreverência, a que os 

padres não poderiam dar o verdadeiro troco, tinha efeito imediato na cidade pequena, 

propensa aos mexericos. E ele não se limita a este artigo, logo em seguida, ele dirige uma 

carta aberta à Ilustrada Redação da Civilização, defendendo o teatro, objeto de um artigo de 

combate da folha clerical.   

Azevedo, assim como os autores dos pasquins, além de atingir a imagem de seus 

alvos, com seus deboches e insinuações maliciosas, presenteava seus adversários com 

apelidos, que também não deixava de ser um recurso do deboche que procurava não só 

apenas irritar o seu alvo, mas desmoralizá-lo, era mais um ingrediente para o insulto. 

Interessante observar que estes apelidos tinham vida longa, em certas circunstâncias 

terminava transmitido de geração para geração. Dunshee de Abranches, um colecionador 

de tais pérolas, declarou: “Nesta terra de antonomásias e alcunhas, ninguém é conhecido 

pelo próprio nome” (1992, p. 13).  

Presume-se que a colaboração de Aluísio não se tenha limitado à seção que 

assinou, sente-se o dedo do romancista, notadamente na coluna Ecos da Rua, assinado 

pelo pseudônimo Soror Pompadour, era um espaço para a intriga local, visando sempre um 

sacerdote e recorrendo à tática de apelidos. Esta seção devia ser a mais lida do jornal, dado 

o seu tom brejeiro, e suas setas envenenadas em direção a sociedade maranhense.  

São diversos os apelidos aos redatores da Civilização, dentre eles, temos a Trindade 

Maldita em referência aos três padres (Dom Antônio, João Guedelha e Raimundo da 

Fonseca), “A trindade maldita recebeu agora oito capões, além dos treze contos já filados!” 

(O PENSADOR, nº 2, 1880, p. 3). Em específico, João Guedelha, era denominado de 

Gadelhudo: “Será certo que Frei Gadelhudo – quando vai para o confessionário enfrasca-se 

todo em Patchouly?!! Toma tento Tartufo42, aqui não é Belém...” (O PENSADOR, nº 2, 1880, 

 
42 Do francês Le Tartuffe, é uma comédia de Molière. Sua primeira encenação data de 1664 e foi 
imediatamente censurada pelos devotos religiosos que, no texto, foram retratados na personagem-título como 
hipócritas e dissimulados. Os devotos sentiram-se ofendidos, e a peça quase foi proibida por esta razão, pelos 
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p. 3). Já Dom Antônio, tinha a alcunha de Tinoco: “Coitado, estava engasgado com O 

Pensador... Tem paciência Tinoco, não se apanham trutas a bragas enxutas43” (O 

PENSADOR, nº 2, 1880, p. 3).  

As crônicas de Azevedo são classificadas em sátiras humorísticas, que tem por 

objetivo de criticar, ironizar e ridicularizar os fatos. São abordadas em tom de sátira, 

revelando as opiniões do autor, quase sempre na 1ª pessoa do singular. O cronista mostra-

se despreocupado, pois tem como meta gerar polêmica e não está temeroso com as 

pessoas atingidas por suas críticas. No trecho acima, comprova-se o posicionamento 

pessoal e irônico do autor, que faz a manutenção de marcas da oralidade, para deixar sua 

escrita próxima da realidade do cotidiano. É preciso levar em conta que hoje nos 

aproximamos desses textos com olhar crítico e refletimos sobre sua relação cultural. 

No jornalismo literário, o texto tende a ser menos impessoal e não evita a emoção, 

ao utilizar a língua de forma artística, Aluísio fez uso de recursos estilísticos, como a figura 

de estilo: anáfora de nível morfossintático, causando a repetição da palavra “Adeus” no início 

da frase. Através da retórica, ele construiu frases expressivas de forma eficaz e persuasiva. 

Utilizou ainda, a gradação que ocorre de forma progressista e ascendente, pela sequência 

de palavras colocadas para intensificar sua opinião, ao partir da ação inicial de plantar até 

seu estágio final de esgalhar.  

Para tornar seu texto mais compreensível, utilizou uma linguagem mais simples e 

explanou o assunto do surgimento do jornal Civilização, através de analogia, fazendo uma 

comparação direta e explícita, com o ato de parir, dar à luz. Funcionou como uma 

exemplificação mais simples do que estava sendo discutido, atuando no campo semântico 

como uma maneira de fortalecer sua argumentação. 

No entanto, essa aproximação se dá de maneira particular, subjetiva e em um 

contexto bastante específico. Sempre de chacota e irreverência grosseira, dá continuidade, 

ao relacionar o jornal católico a uma criança recém-nascida, só que de mau gênio e cheia 

de birras, querendo morder o peito da ama. Entende-se em seus escritos, que o peito da 

ama é a província do Maranhão: “E agora Maranhão, terra feliz! Trata do teu pimpolho. [...] 

Não lhe confies a teta por que ele morde-a, ó tola!” (O PENSADOR, nº 1, 1880, p. 5-6). 

 
tribunais do rei Luís XIV de França, onde tinham grande influência. Na Língua Portuguesa, o termo passou a 
ter o significado de pessoa hipócrita ou falso religioso (LIMA, Rafael. Crítica / Tartufo. Plano Crítico, 2019). 
43 Tem por significado: “Nada se faz sem esforço, nada se consegue sem trabalho e sacrifício”, atualmente 
menos comum por ter se perdido o significado da palavra braga (ORLANDO, Neves. Dicionário de Expressões 
Correntes. Editorial Notícias, 2015). 
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Percebe-se que a real intenção das palavras jornalísticas reside no fato dela permitir 

discussões. Diferente do livro cuja recepção é individual, silenciosa e particular, no jornal, 

além de ser destinado à leitura, há uma flutuação entre ler e ouvir, é incorporado ao 

impresso, e transformado em estratégia de contato com a manutenção do consumidor, 

porque a palavra do jornal é popularizada, cotidiana e urbana, que poderia ser dita em 

qualquer botica ou salão, mas que é capturada pela máquina e cristalizada no papel.  

Nas crônicas de Azevedo, tem uma carga elevada de subjetividade, de perspectiva 

íntima, fazendo uso de jogos de palavras, que ressalta a vivacidade de sua esperteza ao 

criar diálogos e interlocutores. Seu texto é a representação de uma conversa, com a 

finalidade de resgatar a oralidade. Pode-se destacar como elementos constitutivos, o veio 

satírico, a predominância da articulação entre a função fática e metalinguística e, por fim seu 

envolvimento com o “cenário interno”, pois seu registro anticlerical se torna elemento da 

referencialidade do texto. 

Compartilhando do mesmo tom de provocação e denúncia característico dos jornais 

maranhenses em que colaborou, o cronista não se intimidou diante das duras réplicas e 

infâmias publicadas pelo jornal Civilização nem da polêmica que seus textos causavam na 

sociedade de sua província natal. 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Pensar os acontecimentos históricos e políticos do Maranhão oitocentista, a partir 

da leitura das crônicas de Azevedo para o jornal: O Pensador, que nos levaram a perceber 

o uso do discurso anticlerical, Republicano e Positivista, defendido por ele, como propósito 

a ser alcançado pela modernização do País. É pelo escrito, pela impressão do jornalista que 

tivemos acesso a essa realidade e constatou-se que a teoria Positivista vinda da Europa foi 

sua base de sustentação ideológica. 

Observou-se nesta investigação, que uma melhor compreensão da literatura advém 

de sua tomada em perspectiva histórica e utilizamos o jornal como fonte de memória para 

compreender a influência dessas correntes filosóficas exercida nos intelectuais 

maranhenses, que provocaram um momento de efervescência na imprensa, atacando de 

forma enfática a Igreja e o Estado.  

Entre esses ataques, o cronista fazia uso do jornalismo literário, como estratégia de 

sedução ao leitor, em sua narração havia simulações de conversas e fabulações de diálogos, 
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ele levava para a comunidade os fatos verdadeiros (matéria prima do jornalismo), porém 

filtrado pelo seu modo de ver e de sentir. Através do discurso subjetivo e adjetivações 

excessivas, seu texto tinha marcas da oralidade como em um bate-papo. Empregou em suas 

construções linguísticas, a manipulação da linguagem por meio das figuras estilísticas e de 

retórica, para que o leitor concorde com suas afirmações. Fez uso ainda de técnicas 

satíricas, fazendo seu próprio estilo literário, com aplicação de trocadilhos e polissemias, 

sempre com o objetivo de provocar o deboche e a zombaria. 

Este estudo propôs-se a desvendar sobre uma parte da produção de Aluísio 

Azevedo muitas vezes ignorada pela crítica. Seus registros jornalísticos para os jornais da 

província de São Luís caminharam em direção ao progresso das letras e da nação como um 

todo. Esta análise apresentada sobre suas crônicas demonstra a importância que os 

conceitos Positivistas alcançaram na sociedade brasileira do século XIX. Além de uma obra 

de arte, o autor produziu um retrato do Brasil provinciano e apontou a direção que as novas 

gerações deveriam buscar: a educação como forma de crescimento social, político e 

econômico. 

Este trabalho foi muito enriquecedor, desde o levantamento das fontes bibliográficas 

até a escrita. E contribui de forma significativa para a formação da fortuna crítica do autor. 

Ainda hoje, é possível perceber que os ideais de progresso, valores que Aluísio tanto 

defendia, ainda estão por serem estabelecidos em nossa pátria, esses problemas 

atravessaram o século XX e chegou até os nossos dias, muitos a espera de uma resolução. 

É importante ressaltar, que esta pesquisa abre caminhos para novas análises literárias e 

novas memórias historiográficas.  
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O USO DA METÁFORA NO POEMA “A ROSA DE HIROXIMA”, DE VINÍCIUS DE 
MORAES 

 

Lucas dos Santos Simão  
Jefté Santos da Silva Pereira 

Me. Alexandre da Silva Santos  

 

Introdução 

 

O presente trabalho propõe uma análise do poema “A Rosa de Hiroxima” de Vinicius 

de Moraes (1998), a partir do ponto de vista da metáfora, utilizando-a no contexto histórico 

e literário e interpassando o seu uso somente como figura de linguagem. Nesse sentido, 

podemos apresentar aspectos intrínsecos aos textos como a realidade social, histórica e 

cultural em que a obra está inserida.  Nesse cenário, Vinicius de Moraes, o grande 

“poetinha”, como era conhecido por suas obras essencialmente líricas, nos apresenta 

através desse poema uma vertente histórica da tragédia da bomba atômica, ocorrida no final 

da Segunda Guerra Mundial, no Japão.  

A Rosa de Hiroxima foi publicada na Antologia poética, lançada pela editora A Noite, 

no Rio de Janeiro, durante o ano de 1954, como uma forma de protesto pelos 

acontecimentos constantes da Segunda Guerra Mundial; com isso, abordaremos os 

principais aspectos do uso da metáfora, à luz das premissas de Lakoff e Jhonson (2002). 

Apesar de o poema possuir uma “tradição” em discussões de sala de aulas pelo país 

ou em investigações acadêmicas, neste artigo pretendemos evidenciar como as 

representações que ele realiza da história se tornam latentes quando interpretadas à luz da 

teoria da Metáfora Conceptual, de Lakoff e Jhonson (2002), que estabelece diálogos 

pontuais com a linguística cognitiva. 

 

1 O USO DA METÁFORA EM ANÁLISES LITERÁRIAS  

 

A utilização da metáfora é amplamente difundida como sendo somente uma figura 

de linguagem, denominação essa que é improcedente para o seu uso em análises literárias; 

dessa forma, iremos utilizar a metáfora conceptual que, conforme Lakoff e Johnson (1999, 

p. 45), é o mecanismo cognitivo que permite ao ser humano usar seu domínio físico – 

sobretudo seu sistema sensório-motor – para conceptualizar, pensar (raciocinar) e visualizar 
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experiências subjetivas de desejo, afeição, intimidade e realização (achievement). Em suma, 

para analisar os principais aspectos que o autor implicitamente perpassa em sua obra. 

Corroborando a concepção que pensamos metaforicamente e que nossas ações 

fazem parte de um conjunto de metáforas que acumulamos conforme o nosso 

desenvolvimento em sociedade, Lakoff e Johnson declaram: 

 

Muitas de nossas atividades (discutir, resolver problemas, administrar o tempo etc.) 
são metafóricas por natureza. Os conceitos metafóricos que caracterizam essas 
atividades estruturam nossa realidade presente. Novas metáforas têm o poder de 
criar uma nova realidade (LAKOF; JHONSON, 2002, p. 145). 
  

A partir dessa premissa, ao problematizarmos o tema da catástrofe da bomba de 

Hiroxima  em Vinicius de Moraes (1998), observamos que o poeta desfruta dos conceitos 

metafóricos que detêm, em consonância com o conhecimento de sua realidade, para assim 

expressar sua visão de mundo quanto a esse triste fato da história humana, conforme 

veremos no poema a seguir: 

 

 ROSA DE HIROXIMA 
 
1. Pensem nas crianças 
2. Mudas telepáticas 
3. Pensem nas meninas 
4. Cegas inexatas 
5. Pensem nas mulheres 
6. Rotas alteradas 
7. Pensem nas feridas 
8. Como rosas cálidas 
9. Mas oh não se esqueçam 
10. Da rosa da rosa 
11. Da rosa de Hiroxima 
12. A rosa hereditária 
13. A rosa radioativa 
14. Estúpida e inválida 
15. A rosa com cirrose 
16. A anti-rosa atômica 
17. Sem cor sem perfume 
18. Sem rosa sem nada. 
 (MORAES, 2005, p.369) 

 

 Os versos a seguir tratam das migrações feitas após a queda da bomba. As cidades 

atingidas, foram ambientalmente e economicamente devastadas. Com efeito, aqueles que 

ali ficaram precisaram ser evacuadas devido ao alto risco de contaminação: “Pensem nas 

mulheres” e “Rotas alteradas”. 
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Nos versos a seguir a bomba é comparada com uma rosa porque quando explodiu, 

resultou na semelhante imagem de uma rosa a desabrochar. Uma rosa normalmente está 

relacionada com a beleza; no entanto, a rosa de Hiroshima remete para as horríveis 

consequências deixadas pelo conflito: “A rosa radioativa” e “Estúpida e inválida”. 

Logo a seguir, vemos a imagem da rosa se contrapor com o rastro que é deixado 

pela bomba. "A rosa hereditária / A rosa radioativa". Percebemos que tais associações ao 

termo “rosa” exibem o contraste entre a flor, o auge de um vegetal crescido em um ambiente 

saudável e a destruição causada pela guerra. 

A imagem seguinte que mostramos evidencia essa percepção, uma nuvem que 

advém da rosa da destruição, da rosa de Hiroxima. 

 

Figura 1 – A bomba atômica 

 

Fonte: Getty Images.  

 

A partir dessas observações, compreendemos que a rosa estabelece um sentido de 

dualidade entre a destruição e a regeneração no que segundo F. Portal (2017), a rosa e a 

cor rosa constituiriam um símbolo de regeneração em virtude do parentesco semântico do 

latim rosa com ros, a chuva*, o orvalho*. 

 

2 INTERPRETANDO O POEMA “A ROSA DE HIROXIMA” 
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Inicialmente é necessário compreender que a metáfora identificada no poema de 

Vinicius de Moraes é polissêmica, ou seja, há diferentes interpretações para cada estrofe, 

tendo como único consenso dos leitores a comparação com as características empregadas 

a rosa em outros contextos, no entanto, deciframos uma complexidade ao abordar essa 

metáfora inicial (considerando que além do tema outras comparações são utilizadas), visto 

que o sentido de rosa é alterado no texto, identificado somente na última estrofe, nos trechos 

“a rosa com cirrose” e “anti-rosa atômica”. 

Quando pensamos na teoria da Metáfora Conceptual, lembramos que os 

apontamentos de Lakoff e Jhonson (2002) explicam que as metáforas são mapeadas pelos 

domínios fonte e alvo. O mapa abaixo esclarece nossa interpretação teórica aplicada ao 

poema de Vinicius de Moraes investigado neste estudo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Autoria nossa. 

 

Interpretamos que o domínio fonte é o termo “rosa”, que associado as 

representações que ela realiza quando pensamos nos efeitos da bomba e da rosa, 

visualizamos nos domínios alvo “cirrose” e “atômica” os sentidos atribuídos pelo poeta às 

marcas da morte. 

Ademais, o termo “anti-rosa atômica” permite que o consenso supracitado seja 

admitido, encerrando quaisquer dúvidas acerca da interpretação do conceito de “rosa” no 

poema, pois assim torna-se compreensível que os efeitos causados pela bomba atômica 

são antagônicos as características verdadeiras do termo escolhido, embora a possibilidade 

de identificar uma semelhança do desabrochar da rosa com a explosão seja real.  

Rosa

Beleza

Sofrimento

Natureza

Marca da 
morte
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Ainda que seja difícil admitir que haja qualquer encanto em uma explosão, são 

muitas as interpretações que defendem que o autor enxerga certa beleza, ao compará-la 

com esse fenômeno de desabrochamento da flor, visto que a bomba também se expande e 

provoca determinados efeitos. Todavia, as comparações “positivas” se encerram aqui, dado 

que os efeitos causados pela bomba são totalmente negativos, o que não condiz com o 

cheiro, a beleza e o amor, que normalmente são associados à imagem da flor. 

A partir da análise do título é possível notar uma série de divergências entre os 

efeitos da bomba e os efeitos causados por uma rosa. Na primeira estrofe recitada “Pensem 

nas crianças, mudas, telepáticas (...)”. Nessa perspectiva, observamos a presença de um 

ser inocente e puro que, devido o pavor ocasionado pela explosão, sequer consegue 

pronunciar qualquer palavra, no entanto, com a dor em comum, seja por causa das mortes 

ocasionadas ou pelas próprias feridas, todas as vítimas conseguem estabelecer um diálogo, 

através das expressões de tristeza demonstrada no período pós-tragédia. Contrário a isso, 

os efeitos causados por uma rosa comum também trazem à tona uma comunicação 

“telepática”, em um ponto de vista positivo, onde o simples fato de entregar uma rosa a 

alguém já representa carinho e afeto, dispensando a real necessidade de qualquer palavra, 

o que ressalta que o texto do “poetinha” contradiz totalmente os significados sentimentais 

que uma rosa carrega. 

Diante dessas interpretações, entendemos que o metafórico está presente em 

diversos aspectos de nossas vidas. Conforme afirmam Lakoff e Jhonson (2002, p. 260): 

“Fazemos inferências, fixamos objetivos, estabelecemos compromissos e executamos 

planos, tudo na base da estruturação do consciente ou inconsciente de nossa experiência 

por meio de metáforas”. 

Ademais, nas segunda e terceira estrofes os recursos da metáfora são colocados 

em segundo plano, visto que a mensagem nessas ocasiões representa exatamente o que é 

escrito, essa intercalação entre a linguagem figurada e a linguagem literal dificulta a 

interpretação e permite a diversidade de reflexões. Nesses casos as meninas “cegas, 

inexatas”, para quem o autor apela nossa reflexão, faz referência às pessoas inocentes que 

nasceriam sob os males causados pela radioatividade da bomba-atômica, dentre eles a 

própria deficiência visual; a inexatidão destacada refere-se ao fato de que essas meninas 

não têm garantia de um crescimento normal, sem traumas físicos e/ou psicológicos. Em 

suma, é lícito informar que “mulheres” no poema pode representar qualquer classe 

desfavorecida no oriente médio, ou seja, em algumas linhas de raciocínio. A exemplo, o 
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trecho: “(...) Pensem nas mulheres, rotas alteradas”, pode simbolizar pessoas, sem ligação 

direta com a guerra, que terão suas vidas mudadas completamente por causa da bomba, o 

que fará com que reconstruam seus caminhos. 

Na última estrofe do primeiro verso, o autor novamente utiliza a imagem da rosa 

como metáfora, dessa vez o adjetivo “cálida” é utilizado para sinalizar uma não característica 

da rosa em seu significado real. Com isso o trecho “Pensem nas feridas, como rosas 

cálidas”, pode representar a dor física sentida pelo ardor causado pela bomba-atômica, 

retomando mais uma vez a comparação entre a rosa e a bomba. 

A partir da segunda metade do poema, Vinicius de Moraes disserta todas as 

características que não correspondem a uma rosa em seu significado real, explicando a 

negatividade da rosa metaforizada na obra. De forma direta, o autor consegue exemplificar 

os males causados pela “Rosa de Hiroxima”, iniciando por um apelo: “Não se esqueçam da 

rosa da rosa, da rosa de Hiroxima”, seguido pelos trechos qualitativos: “(...) A rosa 

hereditária, a rosa radioativa”, fazendo menção ao fato de que a bomba causará danos 

permanentes, de geração em geração, como ainda hoje são lembrados pelos japoneses, 

principalmente por conta da radioatividade. O poetinha conclui acerca da bomba: “Sem cor, 

sem perfume, sem rosa, sem nada”, dando fim a qualquer ideia de romantizar a bomba 

atômica. 

Vale ressaltar que as interpretações sobre os trechos dissertados no poema diferem, 

como qualquer texto em que a metáfora é utilizada como recurso, conforme afirma Van 

Besien (1989, p. 9), sobre metáfora. 

 

[...] as metáforas podem repentinamente levar ao discernimento de um 
problema ou de uma nova questão. Todavia, o uso de metáfora é 
acompanhado por certos riscos, porque quem a utiliza não tem 
controle sobre sua compreensão pelo leitor ou ouvinte: a compreensão 
pode ser individualmente diferente, e a metáfora então se torna 
ambígua; se quem a emprega aprecia indevidamente o conhecimento 
adquirido do leitor ou ouvinte, a metáfora pode levar à incompreensão. 

 

Em outras palavras, interpretamos que apesar da intencionalidade do autor seja 

passar determinada mensagem. Todavia, não é possível que todos os receptores entendam 

o texto da mesma forma, estando sujeito as diferentes concepções, conforme a 

compreensão de mundo do leitor. 

 

3 A METÁFORA COMO EXPRESSÃO DA REALIDADE 
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Sob a perspectiva de Aristóteles, a poesia é a imitação das ações humanas, não 

sendo mais considerada imitação das coisas, mas sim das ações humanas sobre a natureza. 

A natureza, portanto, representa o que é belo, trata-se da razão pela qual a poesia é 

construída, é a inspiração do autor. Considerando essa premissa, a observação do poeta 

acerca do desabrochar da rosa, como referência a explosão da bomba atômica, é o que 

representa a beleza de sua poesia, o detalhe metafórico é o que permite o disfarce da real 

mensagem que a poesia busca reflexionar. 

A esse respeito, os americanos Lakoff e Jhonson (2002) explicam que a percepção 

que a metáfora realiza em nosso cotidiano da realidade observada e vivida, possibilita que 

nossas ações sejam estabelecidas a partir de conceitos que elaboramos. 

Ao considerarmos que expressão é a manifestação do pensamento por meio da 

palavra ou gesto (Oxford Languages, 2005), podemos definir a metáfora utilizada por 

Vinicius de Moraes como sendo a estratégia do autor para se comunicar com as gerações 

futuras sobre os males causados pela tragédia de Hiroshima, expressando, com isso, sua 

empatia às vítimas da bomba atômica. Para alcançar esse objetivo, faz-se necessário 

salientar a quem se destina a obra poética, ou seja, o público-alvo para quem o autor destina 

a reflexão de sua obra. 

Com o intuito de investigar a quem se destina a obra “A rosa de Hiroxima”, a 

professora licenciada pela Universidade Federal do Amazonas - UFAM, Ana Cristina Duarte, 

discorre que o fato do autor utilizar a letra “X”, em vez das letras “SH”, em “Hiroshima”, 

evidencia que a mensagem busca alcançar principalmente aos brasileiros, dado que o 

idioma japonês dispõe de dois sistemas auxiliares do ensino a estrangeiros (que não 

queiram aprender os ideogramas, herdados da escrita chinesa), por meio do alfabeto latino. 

Simplificando, o som do “CH” antes da letra “I”, no primeiro desses sistemas de ensino 

japonês, deve ser escrito com “SH”, no entanto, de acordo com a ortografia oficial 

portuguesa, esse mesmo fonema, nessas condições, deve ser escrito com a letra “X”, 

portanto a poesia tem por título “A Rosa de Hiroxima”. Esse detalhe gramatical nos auxilia 

para compreendermos a inserção da metáfora na poesia com o objetivo de conversar 

especialmente com os brasileiros. 

É importante destacar que em 1954, ano da publicação da poesia, o Brasil estava 

passando por graves crises no cenário político, os atentados contra o então presidente 

Getúlio Vargas não cessavam, essa situação seria compreendida por alguns especialistas 
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como o motivo que fez com que Vinicius de Moraes lançasse a poesia através de metáforas. 

O uso da imagem da rosa, como explicação para os efeitos da explosão, foi a forma que o 

poeta encontrou de expressar seus sentimentos acerca do caos se instalava no Brasil, seu 

desafio era despertar o interesse do leitor local para algo que parecia distante da realidade 

do povo brasileiro, lembrando que nunca houve tragédias semelhantes no Brasil. Portanto, 

o clima político teria inspirado o poeta a manifestar-se contra os interesses dos envolvidos 

no conflito, visto que as causas eram as mesmas que levaram ao clima de tensão entre 

Japão e os Estados Unidos, o foco era alertar aos populares os impactos negativos que um 

conflito pode causar a pessoas inocentes. 

Ao lembramos do pensamento de Aristóteles quanto a natureza, o que representa a 

verdade, podemos concluir que o poeta utiliza uma imagem natural e independente da ação 

humana. Nesse sentido, a rosa serve no texto para exemplificar uma imagem social, 

construída por mãos humanas para destruição dos próprios semelhantes, isto é, a bomba 

atômica. Também podemos comparar essa metáfora aos conceitos de céu e inferno, 

estabelecido desde o início da humanidade, ou seja, enquanto a rosa representa algo bom 

e com efeitos positivos e divinos, a “anti-rosa atômica” expressa um inferno real, com marcas 

horríveis que até hoje atormentam milhares de japoneses. 

 

CONCLUSÃO 

  

Estudar e interpretar as metáforas que contribuíram para a construção da poesia “A 

Rosa de Hiroxima” significa compreender os malefícios que as escolhas humanas podem 

causar a vida de pessoas inocentes, além de despertar para a desconstrução das propostas 

de conflito, que sempre carregam consigo a vida de milhares de pessoas, considerando que 

todo conflito poderia ser resolvido sem mortes, se desconsiderarmos o egoísmo natural do 

ser humano. 

Ao buscar utilizar-se da metáfora em seu poema, o autor pode passar de forma 

implícita assuntos, cujo objetivo é, na maioria das vezes, passar uma mensagem ao leitor, 

dessa forma, absorver essa ferramenta que é a metáfora, traz um enriquecimento subjetivo 

para qualquer tipo de obra, e com isso, fazer essas críticas históricas que fazem com que o 

leitor busque o seu significado, não sendo como somente uma mera “figura de linguagem, 

mas como todo um mundo de significação através das palavras. 
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A DURAÇÃO DO DIA (2011), DE ADÉLIA PRADO E O BÚZIO DE CÓS E OUTROS 
POEMAS (2004), DE SOPHIA ANDRESEN:  MARCAS DO SAGRADO NO COTIDIANO 

 
Marta Botelho Lira 

Rita Barbosa de Oliveira 

 

 

Introdução 

 

Neste artigo são analisados os seguintes poemas das autoras brasileira e 

portuguesa: “A postulante”, em   A duração do dia (2010), de Adélia Prado; “Deus escreve 

direito”, em O Búzio de Cós e outros poemas (1997), de Sophia de Mello Bryner Andresen, 

em que busca observar se existe relação entre as obras das duas poetas e o sagrado. A 

partir dessa inquietação, o objetivo principal é pesquisar é comparar os elementos do 

sagrado no livro A duração do dia (2011), de Adélia Prado, do livro e do livro O Búzio de Cós 

e outros poemas (2004), de Sophia de Mello Breyner Andresen.   

 Conforme Vânia  Bernardo (2006), a relação entre as obras das duas autoras é 

observada em determinados temas, tais como o tempo que, na obra adeliana, pode ser visto 

na recorrência de fatos que seguem uma cronologia ou uma continuidade de ideias; como 

também no espaço relacionado à memória, esta vista como espaço sagrado onde se 

realizam hierofanias, manifestações do sagrado, enquanto da autora portuguesa há uma 

temporalidade e espacialidade situadas, ou seja, espaço e tempo são categorias 

relacionadas à existência. Desse modo, 

 
Há no texto de Sophia uma tentativa de capturar o tempo, de enquadrá-lo num 
espaço muito distante, imemorial onde só cabe ser.  O que se pensa aqui não é 
propriamente o homem, mas sua origem, sua essência, sua existência autêntica, o 
ser-no-mundo, concebido aos moldes heideggerianos. A este anseio, pode-se ligar a 
sedução que traz para o homem de nossos dias tudo o que é primitivo. Afinal, esse 
encontro com as raízes tem sabor de iniciação, no sentido religiosos, bem peculiar 
ao estilo de Sophia (BERNARDO, 2006, p. 107).  
 

Por outro lado, nas obras de Sophia Andresen, há uma tentativa de resgatar o tempo 

e inseri-lo em um espaço mais longínquo, porque não se pensa de fato no homem, mas nas 

suas origens e essências. 

Essa ideia do espaço é interpretada consoante os apontamentos de Mircea Eliade 

(2018), em O Sagrado e o profano: a essência das religiões.  Em outras palavras, é 

observado nos poemas que o espaço é heterogêneo, onde existem locais sagrados e não 
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sagrados, que contém um tempo paradoxal, extremamente ortodoxo e psicológico, não 

estando, portanto, ligado ao tempo cronológico.  

Utilizamos como método de análise bibliográfica, analítica e de caráter comparativo.  

Os corpora da pesquisa reuniram dois livros de poemas como já citados.  

Tendo em vista que a relação entre as obras dessas propicia discussão proveitosa 

que aproxima e diferencia seus modos de tratar poeticamente o tema do sagrado, faz-se a 

comparação entre alguns poemas selecionados dos dois livros acima citados. Antes, no 

entanto, faz-se a síntese do pensamento a respeito do sagrado que norteia a discussão dos 

textos de Adélia Prado e de Sophia Andresen. 

Nos livros, elas tratam do fato de o sagrado estar na vida diária, na natureza da qual 

fazemos parte, e que o indivíduo não consegue ver o divino por causa de seu modo de viver 

voltado para o consumismo material e para o excesso de racionalismo. Como as duas poetas 

são católicas, aparece fortemente a imagem do Deus do cristianismo, mesmo quando o 

nome Dele está implícito.  

Neste sentido, se a ideia cristã, nos poemas delas, está muito presente, o sagrado se 

projeta para sentidos mais amplos, de modo que abranja todas as ideias sobre o sagrado 

que está em todas as religiões, crenças e culturas.  A diferença entre ambas é que Sophia 

Andresen mostra um sagrado muito relacionado com a natureza, com o que o homem não 

modificou, enquanto Adélia Prado apresenta um sagrado mais presente nos elementos 

fabricados pelo homem e que estão no seu cotidiano: a casa, ações diárias na rua e outras.  

Nesse contexto, este estudo se justifica a partir do fato das obras abordarem assuntos 

do cotidiano julgados banais, mas que possuem significados sagrados. A forma como as 

autoras empregam os assuntos permitem ao leitor profunda reflexão e, do ponto de vista 

científico, é possível fazer analogia com trabalhos de diversos teóricos que discutem os 

temas da cotidianidade e do sagrado, tendo em vista que os aspectos do cotidiano 

apresentados nos livros podem ocorrer com frequência, existe uma aproximação entre as 

obras e o leitor, principalmente porque o elemento sagrado explorado nos livros se apresenta 

na vida das pessoas. 

 

Breve comentário sobre o sagrado  

 

Roger Caillois (1950), em O homem e o sagrado, afirma que o sagrado é 

considerado algo puro e não podemos nos aproximar dele ou de onde está localizado por 
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sermos impuros. Desse modo, o sagrado, quando está no estado latente, pode provocar o 

desejo ou medo e, ao se manifestar, pode ter um caráter duplo, podendo ser foco de benção 

ou de maldição. Assim, existem objetos que, quando são consagrados, se tornam sagrados 

e, em razão disso, são imutáveis e intocáveis, gerando respeito e medo.  

Conforme Caillois, “ninguém ousa aproximar-se de um local onde estão 

concentradas de um modo tão evidente as diversas potências do sagrado” (CAILLOIS, 1950, 

p, 51). Em outras palavras, podemos entender da afirmação do teórico que o sagrado possui 

uma energia considerada perigosa por ser difícil de ser controlada, incompreensível, que 

atrai uma espécie de dom, fascínio, e essa categoria apresenta outra antagônica a ela: o 

profano. Essa relação binária faz com que exista uma polaridade religiosa, causando 

sentimentos contraditórios: “Tem-se medo dela, mas gostar-se-ia de a ela recorrer. Repele 

e fascina ao mesmo tempo. É interdita e perigosa” (CAILLOIS, 1950, p. 36).  

Essa ideia bipartidária, do impuro e puro e do sagrado e profano pode ser 

influenciada pelo maniqueísmo, ideia segundo a qual o universo é divido entre o bem e o 

mal, conforme informa Cotrim (2006, p.110). Essa ideia se perpetua como: 

  

A sociedade e a natureza assentam na conservação de uma ordem universal, 
protegida por múltiplos interditos que garantem a integridade das instituições 
e a regularidade dos fenômenos. Tudo o que parece assegurar a sua saúde, 
a sua estabilidade, é encarado como santo, tudo o que parece comprometê-
la, como sacrilégio (CAILLOIS, 1950, p. 125).  
 

Logo, esse antagonismo está presente na divisão da sociedade: bipartição na qual 

se divide o domínio do profano e do sagrado desde as sociedades totémicas. As chamadas 

fratrias faziam as separações por meio da divisão social e biológica. Essa ideia de divisão 

ressalta a ideia de que os grupos se formam por meio das divisões devido à afinidade que 

cada indivíduo manifesta entre si. Por fim, para Caillois (1950), o sagrado e o profano são 

interdependentes, pois estão presentes na sociedade, sendo observados nos costumes e 

podem ser moldados. 

A ideia de que o sagrado acarreta no ser humano atração e temor também se 

apresenta nas discussões de Rudolf Otto.  Em O Sagrado, de 2017, ele o define como uma 

categoria formada por elementos racionais, sendo aquilo que pode ser pensado de forma 

definida, e por elementos irracionais, isto é, aquilo que é inexplicável, mas que, por ter 

relação com o numinoso, pode ser explicado. Em outras palavras, o elemento considerado 

irracional pode ser explicado por uma reação vinculada a um sentimento desencadeado na 
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psique. Um exemplo desse sagrado é Deus, pois Ele é definido com clareza pelos teístas e 

cristãos com determinados atributos, tais como: “espírito, razão, vontade, intenção, boa 

vontade, onipotência, unidade de essência, consciência e similares” (OTTO, 2017, p. 33).  

Isso condiz com o que Rudolf Otto denominou de “pessoal-racional”: o indivíduo 

percebe em si mesmo o quão é limitado e inibido, enquanto o Divino é considerado absoluto 

e perfeito em razão desses atributos, ou seja, pelo fato de se poder conceituar Deus com 

clareza, afinal Ele será considerado como um ser racional: “um objeto pensado com clareza 

conceitual” (OTTO, 2017, p. 33).  

Em suma, por meio da descrição de Deus de forma racional se pode afirmar que há 

uma religião racional e é só por meio desses atributos, da racionalidade que se pode 

distinguir os conceitos inteligíveis de simplesmente sentir.  Diante desse cenário, uma 

religião não depende somente da fé, pois apresenta conceitos, definições, conhecimentos 

sobre o suprassensorial por meio da fé, fazendo assim dela racional. Um exemplo a ser 

mencionado é o cristianismo.  

Conforme Otto (2017, p. 34), uma interpretação malfeita pode levar ao risco de os 

atributos racionais extinguirem a essência da divindade. Contudo, os atributos racionais não 

excluem o irracional. Assim, os atributos têm valor essencial sintético, isto é, quando 

atribuídos a um objeto nem sempre serão reconhecidos. 

Assim, Otto (2017) nos faz entender que o racional tem relação com o sagrado, 

como já foi visto, como também vínculo com a religião. Ambos acreditam em milagres, 

inclusive alguns racionalistas teorizaram sobre determinados milagres. Para o filósofo, a 

divergência entre religião e racionalismo é qualitativa, pois “a ideia de Deus, aspecto 

racional, pode preponderar sobre o irracional, talvez excluindo-o totalmente; o ou o inverso.” 

(OTTO, 2017, p. 35).  Em síntese, essa teoria é oriunda da ortodoxia que racionalizou uma 

ideia unilateral de Deus, de forma errônea, ao deixar de lado o irracional, e essa perspectiva 

se perpetua até os tempos atuais.   

Assim, percebemos que o sagrado provém do religioso, contudo tem influência em 

outras áreas: a ética. Por isso, relaciona-se ao conceito do sagrado, que muitas vezes, só 

com o que é moral é considerado perfeitamente bom. Nesse contexto, para que não fique 

só a ideia de que se pratica uma ação por causa da obediência a algo moral, também existe 

o “dever sagrado” (OTTO, 2017, p. 37), ou seja, o hábito de praticar aquilo que é moral. O 

dever sagrado, então, tem relação com o racional.  
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Por outro lado, existe outro elemento que se diferencia da moral e que é marcante 

em todas as religiões: o “numinoso”. Para Otto, o “numinoso”, derivado do latim  

 

omen se pode formar ominoso, de numen, então numinoso, referindo-se a 
uma categoria numinosa de interpretação e valoração, bem como a um 
estado psíquico numinoso que sempre ocorre quando aquela é aplicada, 
onde se julga tratar-se de objeto numinoso.” (OTTO, 2017, p.37). 
  

 

O “numinoso” tem relação com o transcendental, o imaterial, aquilo que é originado 

do espírito. É possível observar a relação do sagrado com o “numinoso”, como também se 

pode observar uma relação do indivíduo ao sagrado, chamada de “dependência para 

Scheleimacher”, de acordo com Otto.  

Contudo, a dependência não se dá no sentido literal da palavra. Otto (2017) define 

essa relação como “sentimento criatura”, esse sentimento é um efeito colateral, pois algo 

acarreta isso: o “numinoso.” Além disso, Otto (2017) escreve que tal aspecto apresenta certa 

analogia com a submissão, isto é, a criatura precisa do criador e essa relação se dá por meio 

de inferência. No entanto, para Otto (2017), a ideia do sentimento criatura contradiz o 

mecanismo psíquico.  

Sendo assim, os comentários dos poemas de Adélia Prado e de Sophia Andresen 

seguem o método de crítica literária comparado. Por isso, faz-se pequena observação a 

respeito desse modo de pesquisar um tema em mais de uma obra mantendo a 

individualidade poética de cada uma, que segundo Pierre Brunel, em Compêndio de 

literatura comparada (2004); apreende-se que o método comparatista se iniciou na literatura 

francesa, tendo como precursor Claude Fauriel, sendo os seguintes críticos importantes para 

sua consolidação: Jean-Jacques Ampère, Philarète Chasles, M-F Guyard, Etiemble.  

De acordo com Brunel (2004), no início do comparatismo, René Wellek e Austin 

Warren encontra-se no Livro Theory of Literature (1948), viam o crítico comparatista mais 

como um historiador, por entenderem que esses estudos se limitavam à história de uma 

obra, seus temas e formas. No entanto, Jean Marie Carré não compartilhava do mesmo 

pensamento, principalmente, ao afirmar ser a literatura comparada um ramo da história 

literária preocupada com as mudanças ocasionadas por uma obra a cada nação. Assim, os 

estudos comparatistas se tornam mais precisos quando os críticos passam a ressaltar a 

presença de um elemento denominado de estrangeiro no texto, elemento relacionado à 

mitologia e discutido em referência a outras obras literárias. 
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Brunel (2004) destaca ainda que algumas noções que orientam a pesquisa com o 

método comparado. Cita que Fernand Baldensperg, em Revue de Littérature comparée de 

1921,  aborda a noção de dependência na literatura comparada, entendendo que, quando 

se compara, se cria dependência entre os elementos. Baldensperg (1921) faz a distinção 

entre pequenas e grandes literaturas e seu método limita-se à demonstração dos ecos de 

obras-primas, traduções, plágios. Segundo Brunel, outro conceito-chave para a literatura 

comparada é o de “relação”, termo muito apropriado, pois pressupõe um modo de pesquisar 

textos que não ocorre de forma mediada.  

Desse modo, para Brunel (2004), os comparatistas acreditam que existe literatura 

comparada sem fato comparatista, isto ocorre quando um texto possui elementos 

estrangeiros. Este teórico refere-se às três leis usadas no método comparatista: a lei da 

emergência, a lei da flexibilidade e a lei da irradiação.   

 A primeira lei pode ser observada pelas metáforas e pela hermenêutica que podem 

emergir à superfície do texto “pelo aparecimento de uma palavra estrangeira, de uma 

presença literária ou artística, de um elemento mitológico” (BRUNEL, 2004, p. 22). A 

presença desses elementos apontados por Brunel pode ocorrer de forma direta ou indireta 

no texto.  

A lei da flexibilidade aponta nos textos alguns fenômenos nele recorrentes, como 

por exemplo: maleabilidade: “o elemento estrangeiro não é introduzido no texto sem 

modificações, por vezes apresenta mesmo alterações que podem ser consideráveis” 

(BRUNEL, 2004, p. 27); deformações: as palavras ou sentenças são possíveis de 

modificações e alterações; inversões:  relacionam-se com a troca das palavras ou de uma 

letra em uma palavra para mudar todo o sentido; resistência: “suceptível de sofrer 

modificações, adaptável, o elemento estrangeiro é contudo, resistente no texto: ele prende 

o olhar, ele coloca uma pergunta, mantém uma presença outra” (BRUNEL, 2004, p. 34); e 

modulação: abrange os sentidos ou interpretações suscitados por um texto.  

A última lei, irradiação, consiste em ver o elemento estrangeiro como um ponto 

irradiante que pode estar em evidência ou secreto, podendo ser relacionado com 

simbolismos.   

As leis acima apresentadas possuem uma lógica que não necessita ser exata, 

dependendo da natureza de cada obra, da sua individualidade poética, respeitada no 

método de crítica literária comparado que inter-relaciona duas ou mais obras. 
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A imagem do sagrado em Adélia Prado e Sophia de Mello Bryner Andresen  

As imagens poéticas do sagrado se manifestam tanto no seguinte poema de Adélia 

quanto no poema de Sophia que se lê a seguir:  

 

A POSTULANTE 
 
Deus tem todo o poder, 
Até o de, por um dia inteiro, me escutar chorando 
sem me infligir castigo. 
Tenho natureza triste, 
Comi sal de lágrimas no leite de minha mãe. 
O vazio me chama, os ermos, 
tudo que tenha olhos órfãos.  
Antes do baile já vejo os bailarinos 
chegando em casa com os sapatos na mão.  
O jantar é bom, mas eructar é triste, 
Quase impoetizável.  
Deveras, não hás de banir-me 
do ofício do Teu louvor, 
se até uns passarinhos cantam triste.  
(PRADO, 2011, p. 63)  

 

O título do poema se refere àquela que suplica, implora. A voz poética está em um 

momento só dela. Ela fala, de modo um tanto irônico, com Deus, lembrando que ele tem 

todo o poder até para se mostrar maleável com ela, porque é da natureza dela ser triste, ser 

atraída por situações destrutivas, pela solidão e não conseguir usufruir a vida no devido 

tempo. Mostra que, na vida, existem momentos bons e outros ruins, e que estes talvez não 

devam ser colocados no poema: “O jantar é bom, mas eructar é triste, / quase impoetizável”.  

Por fim, a postulante fala com Deus de forma transgressora, como se cobrasse Dele que 

não a expulse dos rituais de louvor a Ele apenas porque ela o faz com tristeza.  

O modo como a voz poética fala com Deus pode ser visto como metáfora de uma 

oração, semelhante a um rito de consagração do eu a Deus. Esse modo remete à afirmação 

de Roger Caillois de que “os ritos de consagração (…) introduzem no mundo do sagrado um 

ser ou uma coisa, e os ritos de dessacralização, ou de expiação, (…) inversamente restituem 

uma pessoa ou um objecto puro ou impuro ao mundo profano” (CAILLOIS, 1950, p. 23).  

Nesse contexto, a voz poética mostra pertencer a uma pessoa que vive no domínio 

do profano. Consoante Caillois, o domínio do profano se apresenta como “o do uso comum, 

o dos gestos que não exigem precaução alguma e que se conservam dentro da margem, 

por vezes estreita, deixada ao homem para exercer sem constrangimento a sua atividade” 

(CAILLOIS, 1950, p. 25).  
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Ao mesmo tempo que se observa que o sujeito do poema pertence ao mundo 

profano, sua voz poética indica que ele tenta se conectar com o sagrado. Esse ato, embora 

pareça contraditório, relaciona-se com o modo como se pode captar a energia do sagrado, 

segundo afirma Roger Caillois: 

  

 Sob a sua forma elementar, o sagrado representa, pois, acima de tudo, uma energia 
perigosa, incompreensível, arduamente manejável, eminentemente eficaz. Para 
quem decida recorrer a ela, o problema consiste em captá-la e utilizá-la da melhor 
maneira para os seus interesses, sem esquecer de se proteger dos riscos inerentes 
ao emprego de uma força tão difícil de dominar. Quanto mais considerável é o 
objetivo que se persegue mais a intervenção é necessária, e mais a sua aplicação é 
arriscada. Ela não se doma, não se dilui, não se fracciona (CAILLOIS, 1950, p. 22). 

 

O Deus a que a voz poética se refere é o Deus dos cristãos, por isso está em letra 

maiúscula: “Deus tem todo o poder”. Contudo, não é exclusivamente católico, pois a ideia 

do poder de Deus se vincula também ao movimento que rege todas as coisas, podendo ser 

a ordem cósmica.  

A voz poética mostra que o sujeito é diferente da maioria das pessoas que falam 

com Deus, isto é, quando se coloca como uma pessoa da sociedade moderna, pois está 

afastada de Deus e muito ligada aos bens materiais, ao trabalho e ao excesso de 

racionalismo. Isso pode ser visto como uma crítica a respeito do modo de vida do homem 

na sociedade moderna e se mostra por meio da ironia da voz poética ao cobrar de Deus que 

Ele deva aceitar o tipo de louvor que é feito a Ele. Em síntese, a ironia se torna intensa 

quando o sujeito do poema diz que Ele, por ser Deus, tem o poder – entenda-se também e 

o dever - de a ouvir se lamentar o dia inteiro: “Deus tem todo o poder, / Até o de, por um dia 

inteiro, me escutar chorando/ sem me infligir castigo.” 

Assim sendo, existe, nesse poema de Adélia Prado, uma intertextualidade com o 

poema de Gregório de Matos, como o demonstrado a seguir: 

 

 A Jesus Cristo Nosso Senhor  

Pequei, Senhor; mas não porque hei pecado,  
Da vossa alta clemência me despido;  
Porque quanto mais tenho delinqüido,  
Vos tenho a perdoar mais empenhado. 

Se basta a vos irar tanto um pecado,  
A abrandar-vos sobeja um só gemido:  
Que a mesma culpa, que vos há ofendido,  
Vos tem para o perdão lisonjeado. 
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Se uma orelha perdida, e já cobrada 
Glória tal e prazer tão repentino  
Vos deu, como afirmais na sacra história, 

Eu sou, Senhor, a ovelha desgarrada,  
Cobrai-a; e não queirais, pastor divino,  
Perder na vossa ovelha a vossa glória. (MOISÉS, 2002, p. 40)  

  
No poema de Grégorio de Matos a voz poética sugere que Deus deve perdoar os 

pecados dos seres humanos para que Sua majestosa bondade assim se revele. Por ser 

Deus, Ele deve perdoar, pois Deus é sinônimo de bondade, misericordioso, piedoso. A voz 

poética tem uma vida profana e Deus deve perdoá-la por isso.  

A recusa do profano para ganhar elementos sagrados, tanto no poema de Gregório 

de Matos quanto no poema adeliano, converge para o comentário de Caillois a respeito de 

como se busca resgatar o sagrado. Ei-lo: 

 

Ele alcançou, no impossível e no proibido, um além que lhe é exclusivamente 
reservado e que corresponde exatamente ao aquém que ele abandonara no possível 
e no lícito. Mas esta troca constitui no fundo o mais vantajoso dos investimentos, 
porquanto o que ele desdenhara como profano é por ele recobrado como sagrado. 
(CAILLOIS, 1950, p. 28) 

 

Nesse sentido, nos dois poemas os eu líricos mostram que Deus precisa perdoar, 

pois já que Deus que é piedoso e bondoso.  

A seguir, aborda-se a imagem do sagrado num poema de Sophia de Mello Breyner 

Andresen: 

 

DEUS ESCREVE DIREITO  
 
Deus escreve direito por linhas tortas 
E a vida não vive em linha recta 
Em cada célula do homem estão inscritas 
A cor dos olhos e a argúcia do olhar 
O desenho dos ossos e o contorno da boca 
Por isso te olhas ao espelho: 
E no espelho te buscas para te reconhecer 
Porém em cada célula desde o início 
Foi inscrito o signo veemente da tua liberdade 
Pois foste criado e tens de ser real 
Por isso não percas nunca teu fervor mais austero 
Tua exigência de ti e por entre 
Espelhos deformantes e desastres e desvios 
Nem um momento só podes perder  
A linha musical do encantamento 
Que é teu sol, tua luz, teu alimento. 
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(ANDRESEN, 1997, p. 12)  

 

O poema é iniciado com um provérbio: “Deus escreve direito por linhas tortas”, 

indicando tanto o provérbio cristão sobre o fato de não se pode saber os desígnios de Deus 

para os fatos e a vida das pessoas quanto a importância da sabedoria dos povos tradicionais, 

com seus provérbios, para a voz poética.  

Assim, é revelado que a vida não é algo constante, que as pessoas já nascem com 

seus destinos marcados, nos quais a liberdade é um dos principais elementos, pois elas são 

únicas, têm suas características, e isso indica que cada pessoa pode construir sua vida de 

acordo com sua escolha. Dizendo de outro modo, as pessoas são únicas porque já nascem 

com traços próprios e revelam suas liberdades de escolha do modo de viver, que pode ser 

atento para a realidade ou alheio a ela. E a voz poética invoca alguém para dar atenção à 

vida. Isso significa viver com responsabilidade, cuidando de si e dos outros. 

O indivíduo tem uma liberdade para agir, contudo ele está inserido em uma sociedade, 

ou seja, Para Heller, o homem não é apenas um ser individual, não apenas apresenta 

características próprias, singulares, mas também é um ser genérico. Deste ponto de vista, o 

indivíduo apresenta necessidades iguais às dos outros indivíduos, como beber água, ter os 

mesmos sentimentos, por exemplo, tristeza ou felicidade, e, em uma sociedade, precisa se 

portar de forma semelhante aos demais indivíduos para ser aceito (2000, p. 20). 

Heller (2000, p.23) chama essa relação de muda unidade vital e afirma que a 

particularidade e a genericidade ocorrem de forma paralela, são próprias aos seres, em 

razão de estarem inseridas no cotidiano.  

Prosseguindo, o poema tanto se refere ao Deus do cristianismo: “Deus escreve 

direito por linhas tortas”, como também remete à sintonia cósmica com a qual todas as coisas 

e o homem é criado, ou seja, “Em cada célula do homem estão inscritas/ A cor dos olhos e 

a argúcia do olhar/ O desenho dos ossos e o contorno da boca”. Nesse contexto, observa-

se uma referência científica à criação do homem.  

Assim, texto poético se assemelha a um diálogo, embora só apareça a voz do sujeito 

do poema, pois essa voz poética fala com uma pessoa para que ela se olhe ao espelho para 

compreender que ela é uma criação de Deus e assim exerça a liberdade, mesmo com as 

dificuldades que se apresentarem em sua vida. Em suma, a ideia de que a pessoa é uma 

criação divina remete ao comentário de Caillois (1950), isto é, a pessoa consagrada tem o 

dever de cultivar o sagrado.  
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Para isso, é preciso ter fervor austero e não desistir da liberdade que dá consciência 

de si, das outras pessoas e da natureza, pois a liberdade, por mais difícil que seja conquistá-

la e mantê-la, é quem salva. No poema, a voz poética implicitamente mostra a existência de 

polos que se opõe e se cruzam: sagrado e profano. Segundo Roger Caillois:  

 

De um lado [num extremo] reúnem-se e ligam-se todas as potências positivas, 
‹‹aquelas que conservam e fazem medrar a vida, que oferecem a saúde, a 
preeminência social, a coragem na guerra e a excelência no trabalho››, para retomar 
a definição de R. Hertz. Elas exercem em harmonia com a natureza, ou melhor 
compõem esta harmonia e determinam o ritmo do mundo. Surgem assim 
impregnadas de um ‹‹caráter regular e augusto que inspira a veneração e a 
confiança››. No outro extremo, estão reunidas as forças de morte e destruição, as 
fontes das doenças, das desordens, das epidemias e dos crimes, tudo o que 
enfraquece, amesquinha, corrompe, decompõe (CAILLOIS, 1950, p. 42). 

 

Por seu turno, percebemos a partir do que Callois (1950) esclarece que o rito de 

consagração que a voz poética diz para alguém realizar, mostra não apenas a sacralidade 

da pessoa, o fato de que todo ser possui natureza sagrada, mas sobretudo chama a atenção 

dessa pessoa para que ela tenha mais conhecimento sobre si e possa, a partir de 

conhecimento, viver conforme a prática do sagrado. Nesse contexto, a voz poética propõe 

que a pessoa escolha o sagrado. A esse respeito disso, Roger Caillois afirma que 

 

a noção de sagrado guardou uma individualidade bem marcante que lhe confere uma 
unidade incontestável, por mais diversas que pareçam, desde a mais rudimentar à 
mais elaborada, as civilizações onde ela se manifesta e por muito reduzida que se 
apresente a sua esfera de influência na existência moderna. Ela continua a opor ‹‹a 
via, a verdade e a vida›› às potências que corrompem o ser em todos os sentidos da 
palavra, que o levam ao desespero e o destinam à perdição, mas ao mesmo tempo 
ela evidencia, frente àquilo que conserva, a conivência essencial do que exalta e do 
que arruína (CAILLOIS, 1950, p. 57-58). 

 

Em síntese, a necessidade de propor o sagrado pode ser visto como uma 

inquietação da voz poética relacionada à vida moderna que, muitas vezes, leva o homem a 

viver exclusivamente para as coisas profanas, apesar de o homem não poder viver 

completamente alheio ao sagrado. Quando o indivíduo presta atenção aos acontecimentos 

do cotidiano ele pode ver o sagrado até nas coisas consideradas a princípio apenas 

profanas.   

Nos últimos versos, o eu lírico ordena e faz uma advertência: “não percas nunca teu 

fervor mais austero/ Tua exigência de ti e por entre/ Espelhos deformantes e desastres e desvios/ 

Nem um momento só podes perder/ A linha musical do encantamento/ Que é teu sol, tua luz, teu 
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alimento.”  Mesmo nas situações adversas da vida cotidiana, o homem deve lembrar e agir 

de acordo com a sua liberdade com responsabilidade. 

 Esta é a referência guia o homem – porque ele é divino - e por isso não existe 

justificativa para ele destruir a si nem ao outro. A liberdade e a responsabilidade fazem parte 

de sua construção A liberdade que vem do fato de ele ser divino é tão real quanto é real o 

seu corpo. 

A propósito disso, Caillois escreve: “o sagrado subsiste na medida em que esta 

libertação é incompleta, quer dizer, cada vez que um valor se impõe como uma razão de 

viver a uma comunidade e mesmo a um indivíduo, pois ele revela-se então rapidamente 

fonte de energia e foco de contágio” (CAILLOIS, 1950, p. 131-132). Por isso, o eu poético 

chama uma outra pessoa para a tomada de consciência que o possibilite viver na inter-

relação do profano com o sagrado. 

 

Consideração final  

 

Tanto a voz poética do poema “A postulante” quanto a voz poética de “Deus escreve 

direito” mostram o sagrado na vida cotidiana, que, para Agnes Heller, é “heterogênea, e isso 

sob vários aspectos, sobretudo no que se refere ao conteúdo e à significação ou importância 

de nossos tipos de atividade (HELLER, 2016, p. 36).  

Os poemas mostram duas vozes poéticas diferentes, com processos poéticos 

diversos uma da outra, que, por outro lado, tratam de um tema em comum, o sagrado, e 

ambas convergem para o sentido atribuído ao homem religioso, descrito por Roger Caillois: 

“todos nós somos levados a admitir que o homem religioso é antes de mais aquele para 

quem existem dois meios complementares: um onde ele pode agir sem angústia nem tremor, 

mas onde a sua acção não compromete senão a sua pessoa superficial” (CAILLOIS, 1950, 

p. 19).  

Assim, a diferença entre as vozes se dá no modo como em “A postulante”, a voz fala 

com Deus de modo irônico e por isso aparentemente pouco respeitoso, não sagrado, tendo 

em vista que a voz está no polo profano e deseja passar para o sagrado. No entanto, a ironia 

pode ser interpretada como intimidade do sujeito poético com Deus, o qual permitiria, assim, 

a aproximação Dele de sua criatura imperfeita que, por isso, usa o modo irônico para se 

dirigir a Ele. 
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Por sua vez, em “Deus escreve direito”, a voz fala com uma pessoa se posicionando 

na condição de sacralidade, talvez um anjo ou outra entidade divina, e invoca aquela outra 

pessoa a se voltar para o sagrado - fato que indica: se existe a cobrança à pessoa para que 

ela tenha atenção ao sagrado, provavelmente - se deve ao fato de ela viver muito mais as 

experiências profanas.  

Por outro lado, a invocação também pode ser entendida como pedido para essa 

pessoa permanecer no estado sagrado, apesar das adversidades que possam acontecer 

em sua vida.  

Por fim, em alguns de seus poemas Adélia descontrói o sentindo do Deus que pune. 

Para esta poeta, Ele transmite tranquilidade, nele podemos encontrar o amor Ágape, 

contudo Ele não possui forma (VILLAS BOAS,2016, p. 399, 404). Por outro lado, embora 

seja muito clara a presença do Deus cristão nas obras de Adélia e de Sophia, o sagrado, 

tanto nos poemas de Adélia quanto nos poemas de Sophia, não pretende falar de Deus do 

cristianismo ou do catolicismo.  
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DIÁLOGOS ENTRE A DRAMATURGIA CONTEMPORÂNEA E O TEATRO CLÁSSICO 
GREGO EM OVO, DE RENATO FORIN JR. 

  

Clarice Treml 
Sonia Pascolati 

  

Introdução 

 

Como bons heróis trágicos: 
ÉDIPO: Sim, destino é sentença, ou justiça, aplicada por Deus. 

ELECTRA: O Destino, como a justiça, é coisa que a gente faz com  
as próprias mãos.  

E com as mãos dos outros. 
(FORIN JR., 2018, p. 35). 

 

Se há algo de eterno no mundo, seria a arte: as pessoas passam, mas a obra 

permanece viva. Nesse sentido, o texto dramático OVO, do dramaturgo paranaense Renato 

Forin Jr., demonstra o potencial da arte de atravessar gerações e de se reinventar. Nessa 

peça, duas figuras míticas são recuperadas da Grécia Antiga; dois dos mais trágicos heróis 

são extraídos da tragédia clássica e transportados para o presente. Édipo e Electra, aqui 

irmãos, refletem sobre questões que nos assombram enquanto humanos desde a 

antiguidade: a efemeridade, o destino e o tempo. 

Forin Jr. abre a apresentação de OVO relatando que o processo de escrita da peça 

esteve “sempre afetado por um mesmo sentimento: a angústia diante da passagem das 

pessoas e das coisas” (FORIN JR., 2018, p. 11). Esse não é um sentimento exclusivo do 

autor. Desde a tragédia grega até os dias de hoje, essa angústia continua sendo tema 

inesgotável e insolúvel para o teatro. Uma angústia que alguns filósofos consideraram 

intrinsecamente humana, de uma incapacidade de lidar com a passagem do tempo e sua 

força destruidora inexorável. 

Este artigo pretende refletir sobre o diálogo entre a dramaturgia contemporânea e o 

teatro clássico grego, por meio da relação intertextual entre OVO e as tragédias Édipo-rei, 

de Sófocles, e Electra, de Eurípides. A partir dessas convergências, busca-se compreender 

como se deu a evolução do trágico na dramaturgia, sua separação da tragédia como 

conceito filosófico próprio e o que ainda há dele no contemporâneo, assim como a 

configuração do mito e da tragédia na atualidade. 

Por meio de pesquisa bibliográfica, retomamos a concepção clássica de tragédia, 

apoiando-nos na Poética de Aristóteles, seguindo as teorias filosóficas que separaram o 
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conceito do trágico de sua forma, levando ao panorama do trágico hoje. Por meio da 

comparação entre um texto dramático contemporâneo bastante recente (OVO, de Renato 

Forin Jr.) e os textos clássicos dos quais toma emprestado suas personagens e temas, 

esperamos contribuir para um entendimento das transformações do trágico ao longo do 

tempo, da importância da tragédia grega ainda nos dias de hoje e seus reflexos na cena 

contemporânea. 

 

A tragédia 

 
Primeira obra específica sobre Teoria Literária da civilização ocidental, a Poética de 

Aristóteles é um tratado filosófico que discorre sobre a poesia e seus gêneros, dentre eles o 

drama, dedicando especial atenção à tragédia. A partir da análise de obras literárias 

conhecidas de sua época, Aristóteles desenvolve uma teoria da tragédia que atravessou 

séculos, influenciando o teatro que viria depois e acabando por estabelecer verdadeiras 

“regras” para sua composição, que só passaram a ser questionadas a partir do Iluminismo. 

Segundo o filósofo, poesia é imitação, sendo duas as causas que a geraram: “o 

imitar é congênito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais 

imitador, e, por imitação, aprende as primeiras noções) e os homens se comprazem no 

imitado” (ARISTÓTELES, 1993, p. 27). 

Sendo assim, o que diferiria entre os gêneros de poesia, originando da tragédia à 

comédia, seria o modo de imitação, que tipo de homem e ação seriam imitados: 

 

É pois a tragédia imitação de uma ação de caráter elevado, completa e de certa 
extensão, em linguagem ornamentada e com as várias espécies de ornamentos 
distribuídas pelas diversas partes [do drama], [imitação que se efetua] não por 
narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o “terror e a piedade, tem por efeito 
a purificação dessas emoções”. (ARISTÓTELES, 1993, p. 37). 

 

Aristóteles, delimitando a estrutura da tragédia como a via em seu tempo, acaba por 

definir uma unidade de ação que mais tarde seria responsável por denominar a tradição que 

seguiu essa estrutura à risca como teatro aristotélico. Para ele, o mito é uno, sendo 

necessária a imitação de ações unas e completas. Deve haver uma sequência de 

acontecimentos, de modo que, ao simples deslocar ou retirar de um deles, a ordem do todo 

também seja alterada, “pois não faz parte de um todo o que, quer seja quer não seja, não 

altera esse todo.” (ARISTÓTELES, 1993, p. 53). 
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Assim, a estrutura da tragédia se baseia em uma unidade de ação, tempo 

(Aristóteles indica que a tragédia procura caber dentro de um período do sol) e espaço. Além 

disso, as tragédias clássicas seguiam uma estrutura comum dividida nas seguintes partes: 

prólogo, episódio, êxodo, coral (dividido em párodo e estásimo). 

O nome “tragédia” deriva de tragos (bode) e ode (canto): o canto do bode sacrificado 

nos rituais dionisíacos, que suscitaria terror e piedade. Esse sentimento trágico evocado é 

também pensado por Aristóteles na Poética: 

 

Como, porém, a Tragédia não é só imitação de uma ação completa, como também 
de casos que suscitam o terror e a piedade, e estas emoções se manifestam 
principalmente quando se nos deparam ações paradoxais, e, perante casos 
semelhantes, maior é o espanto que ante os feitos do acaso e da fortuna (porque, 
ainda entre os eventos fortuitos, mais maravilhosos parecem os que se nos afiguram 
acontecidos de propósito – tal é, por exemplo, o caso da estátua de Mítis em Argos, 
que matou, caindo-lhe em cima, o próprio causador da morte de Mítis, no momento 
em que a olhava –, pois fatos semelhantes não parecem devidos ao mero acaso), 
daqui se segue serem indubitavelmente os melhores os Mitos assim concebidos. 
(ARISTÓTELES, 1993, p. 57 e 59). 

 

Essa reflexão germinal já encontra uma característica que seria mais tarde 

aprofundada por filósofos em busca do sentimento do trágico: o paradoxo. Através das ações 

paradoxais, e dos feitos do acaso e da fortuna (o Destino), afloram, para ele, as emoções 

de terror e piedade. 

Nesse contexto, destaca-se uma peça que foi considerada a “tragédia modelo” por 

Aristóteles. Édipo-rei, de Sófocles, traz como herói homônimo Édipo, perseguido por uma 

profecia terrível: ele assassinaria o pai e desposaria a mãe. Fugindo da sina, no entanto, ele 

acaba indo ao encontro do próprio destino, punindo-se ao final: cega os próprios olhos e 

exila-se de sua terra. 

Assim Szondi (2004, p. 89) descreve a tragicidade de Édipo: 

 

O trágico perpassa a tessitura de Édipo Rei como em nenhuma outra peça. Seja qual 
for a passagem do destino do herói em que se fixe a atenção, nela se encontra aquela 
unidade de salvação e aniquilamento que constitui um traço fundamental de todo 
trágico. Pois não é o aniquilamento que é trágico, mas o fato de a salvação tornar-se 
aniquilamento; não é no declínio do herói que se cumpre a tragicidade, mas no fato 
de o homem sucumbir no caminho que tomou justamente para fugir da ruína. 
 

Outra tragédia de que trataremos neste artigo é Electra, de Eurípides. Nela temos 

Electra, heroína vingativa que convence seu irmão Orestes a ajudá-la a matar a mãe, 
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Clitemnestra, que teria arquitetado a morte de Agamêmnon, seu pai. Tornada praticamente 

uma escrava no palácio após o assassinato do pai, Electra guarda um ressentimento 

irrefreável da mãe. 

Quanto às ações de Electra e Édipo, vale ressaltar a distinção: enquanto Édipo 

procura fugir da profecia revelada pelo oráculo, Electra cumpre o seu destino. Essa diferença 

nos papéis será enfatizada em OVO. 

 

O trágico 

 

Desde Aristóteles há uma poética da tragédia; apenas desde Schelling, uma filosofia 
do trágico. Sendo um ensinamento acerca da criação poética, o escrito de Aristóteles 
pretende determinar os elementos da arte trágica; seu objeto é a tragédia, não a ideia 
de tragédia. Mesmo quando vai além da obra de arte concreta, ao perguntar pela 
origem e pelo efeito da tragédia, a Poética permanece empírica em sua doutrina da 
alma, e as constatações feitas – a do impulso de imitação como origem da arte e a 
da catarse como efeito da tragédia – não têm sentido em si mesmas, mas em sua 
significação para a poesia, cujas leis podem ser derivadas a partir dessas 
constatações. (SZONDI, 2004, p. 23). 
 
 

Assim Szondi abre a introdução de seu Ensaio sobre o trágico, o qual reúne escritos 

de diversos filósofos alemães e suas visões sobre o trágico. Em Aristóteles, o que temos é 

uma poética, uma forma da tragédia, incluindo ponderações sobre sua estrutura, partes que 

a compõem e recomendações para que se distinga a “boa” da “má” poesia, de modo que se 

cria uma “fórmula” a partir de então, uma tradição seguida desde o período helenista até o 

final do século XVIII, quando se busca romper com o modelo normativo aristotélico. O que 

muda com Schelling é que passa a existir uma filosofia do trágico. A interpretação do filósofo 

marca o início de uma teoria do trágico, que “volta sua atenção não mais para o efeito da 

tragédia e sim para o próprio fenômeno trágico” (SZONDI, 2004, p. 29). 

“Muitas vezes se perguntou como a razão grega podia suportar as contradições de 

sua tragédia. Um mortal, destinado pela fatalidade a ser um criminoso, lutando contra a 

fatalidade e no entanto terrivelmente castigado pelo crime que foi obra do destino!” 

(SCHELLING, 1979, p. 34), diz Schelling, indicando um fator que apareceria nas demais 

teorias: a contradição. Aristóteles havia comentado sobre o paradoxo na forma da tragédia, 

e agora Schelling reflete sobre como se dá essa contradição necessária e insolúvel. 

Para ele, o cerne da questão está no conflito da liberdade humana com o poder do 

mundo objetivo. Esse poder superior torna evidente que o mortal precisa sucumbir, porém, 

por não sucumbir sem luta (como a fuga de Édipo a fim de evitar a concretização de seu 
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destino), deve ser punido pela própria derrota. A tragédia, com essa punição, reconhecia a 

liberdade humana e a honrava ao fazer seu herói lutar contra o destino, ainda que seja óbvia 

a derrota. 

Filósofo que influenciaria muitos dos que o seguiram, Hegel coloca que o processo 

trágico “manifesta pela primeira vez e de modo imediato sua estrutura dialética. [...] em Hegel 

tragicidade e dialética coincidem” (SZONDI, 2004, p. 39). Na dialética hegeliana, há um 

conflito inevitável, e o trágico consiste no fato de que, nessa colisão de opostos, cada lado 

se justifica, porém cada um só pode alcançar seu objetivo “[...] ao negar e violar o outro 

poder, igualmente justificado. Portanto, cada lado se torna culpado em sua eticidade” 

(SZONDI, 2004, p. 42). 

Em Goethe, “Todo o trágico baseia-se em uma oposição irreconciliável. Assim que 

surge ou se torna possível uma reconciliação, desaparece o trágico” (GOETHE, 

Unterhaltungen mit Goethe, 1956, p. 118, apud SZONDI, 2004, p. 48). O conflito trágico não 

permite nenhuma solução, e essa oposição irreconciliável divide o que é uno (a divisão de 

uma unidade anterior). Assim, “a despedida é unidade, cujo único tema é a divisão; é 

proximidade que só tem diante dos olhos a distância, que aspira pela distância, mesmo 

quando a odeia; é ligação consumada pela própria separação, sua morte, como partida” 

(SZONDI, 2004, p. 51). 

 

OVO 

 

OVO, de Renato Forin Jr., texto dramático contemporâneo, traz à cena dois irmãos, 

Édipo e Electra, que se criaram no campo e se reencontram por ocasião da morte da mãe, 

anos depois de o rapaz partir para a cidade. 

O exílio do Édipo de Forin Jr. o leva à cidade, distanciando-o do amor de sua mãe. 

Fugir de sua terra, evitar que o destino se cumpra, exercer o livre-arbítrio: Édipo busca a 

liberdade, romper com os mandos dos deuses, tomar as rédeas da própria vida. Em OVO, 

porém, assim como na tragédia grega, ele também não é capaz de escapar. Mesmo 

distanciado, refugiado na cidade, descobre sobre a morte da mãe, o que, como ele mesmo 

coloca, é pior que sua própria morte: 

 

ÉDIPO: Então eu começo com uma outra pergunta: 
como a gente começa uma peça que fala sobre o fim, 
a finitude, o desaparecimento, a morte? 
Não a nossa morte, mas aquela que é mais terrível – 
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a morte de alguém que a gente ama. 
ELECTRA: Eu não sei, mas concordo. Vocês concordam: 
a morte de alguém que a gente ama é pior que a nossa própria morte. 
(FORIN JR., 2018, p. 25-26). 

 

Em OVO, tal como a personagem clássica, Electra conserva um ódio mortal pela 

mãe. Sendo ela a responsável pelos trabalhos manuais, ocupando o lugar do pai e 

garantindo o sustento do irmão, sentia levar uma vida escrava. Por isso traz a notícia da 

morte da mãe deles pessoalmente, esperando ver no rosto de Édipo a dor da perda que 

sentira anos antes, quando o pai fora morto, conforme descobre posteriormente numa carta, 

pelas mãos do próprio irmão. 

Electra cumpre o destino com as próprias mãos, ou as do irmão, como na tragédia 

de Eurípides. A certa altura da peça, Electra repreende Édipo por não aceitar a “sentença 

natural” do destino, cobra mais coragem dele e revela que desejava que ele se chamasse 

Orestes, seu irmão na tragédia clássica, que tem a coragem de fazer cumprir o plano da 

irmã e vingar a morte do pai, ao contrário do frágil Édipo de OVO. Alguém precisa cumprir a 

moira, é preciso encarar o que há para ser feito. Édipo, atordoado perante os sentimentos e 

o medo da torrente de lembranças do passado, é acordado pela irmã, que exige que essas 

memórias venham à tona. 

 

Édipo quer calar a voz do passado. Tem vontade de pegar a carta e rasgá-la em mil 
pedaços, lançá-los no ar. E assim o faz, porque é terrivelmente livre. 
ELECTRA: É assim que você se livra da culpa, imbecil, covarde! Você foge do sítio, 
você apaga os seus rastros, você rasga as suas cartas. 
ÉDIPO: A gente precisa esquecer o passado, Electra. A vida vai deixando todas 
essas perguntas sem respostas. (FORIN JR., 2018, p. 65). 

 

Édipo é terrivelmente livre, condenado à liberdade, pois tem que lidar com as 

consequências e responsabilizar-se por elas, ainda que não tenha escolhido esse peso 

sobre os ombros. “Eu preciso dizer, Édipo: o tempo não espera.” (FORIN JR., 2018, p. 77), 

diz Electra, que precisa que ele volte para o campo, que aja, saia do lugar. Finalmente, Édipo 

relembra as galinhas, o escuro, a segunda parte da canção de que ele tinha medo quando 

criança. 

Ao final da peça, perdidos, órfãos, os irmãos se abraçam, procurando entre os 

escombros o que sobrou do passado: uma lembrança do galinheiro, a canção das tardes no 

campo, memórias para não esquecer. A memória falha, mas não se pode esquecer: 

“Progressivamente, os irmãos se aproximam, se tocam. Talvez, se houver dor, se abracem. 
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Quem não é vítima dessas armadilhas? / ÉDIPO: A gente precisa lembrar o passado, 

Electra. A vida vai deixando todas essas perguntas sem respostas.” (FORIN JR., 2018, p. 

66). 

As personagens realizam “uma viagem familiar rumo às raízes arcaicas” (FORIN 

JR., 2018, Orelha), que remete às nossas raízes como cultura ocidental, remontando à 

Grécia Antiga, assim como à própria infância deles: o campo e as lembranças em família 

que Édipo e Electra compartilham, levando-os às próprias origens e ao passado. Presos aos 

escombros de um edifício que acabou de desabar com a morte da mãe, eles tentam reerguer 

as pilastras e refletir sobre a estrutura familiar. A fragilidade da vida humana e dos 

sentimentos se depara com a violência do tempo e é arrastada. 

 

Dentro de três caixas, os atores guardam as dores e os afetos silenciados de uma 
família. [...] A montagem mostra os desdobramentos imaginários deste encontro tão 
marcante para ambos. Lembranças e pressentimentos se confundem, trazendo 
reflexões sobre a sombra da morte que nos ronda, o desaparecimento das pessoas 
amadas no percurso da vida, a angústia da passagem do tempo, as incertezas a 
respeito de Deus e do destino, explica Forin. (BEM Paraná, 2017). 
 

“Às margens do rio do Tempo, logo percebi que quase nada podemos ante sua 

furiosa correnteza” (FORIN JR., 2018, p. 11). Parece ser isso que os gregos perceberam ao 

representar um destino tão incontornável e inevitável, de que as personagens não poderiam 

escapar. A dimensão trágica de OVO é que ninguém pode sobreviver ao Tempo. O trágico 

correr dos acontecimentos a que assistimos passar à nossa frente sem poder conter a 

correnteza. O ser humano ainda não consegue barrar nem aceitar, mesmo após milênios, a 

passagem do tempo. 

O ator Édipo pergunta “como a gente começa uma peça que fala sobre o fim?”.  O 

trágico é o fim, a efemeridade da existência, a mortalidade. O trágico humano é a morte. 

OVO fala sobre finais, revelações pelas quais todos somos acometidos em algum momento 

da existência. A morte de um ente querido, da mãe, do pai, é sentida como pior que nossa 

própria morte.  

Se Édipo e Electra da Grécia Antiga eram nobres, elevados, heróis trágicos com 

conflitos muito diferentes dos de seus espectadores comuns, essa história já se revela, pelo 

contrário, banal. Uma tragédia cotidiana de seres humanos. Atualizada para nosso século e 

rebaixada ao nível de seus espectadores. Édipo e Electra aqui são pessoas normais, o que 

talvez torne mais trágica sua situação. “ÉDIPO: Tão trágica, tão dolorida / ELECTRA: Sim, 
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mas uma história banal, porque acontece com todo mundo. E, se não aconteceu, vai 

acontecer.” (FORIN JR., 2018, p. 27). 

 

O trágico mais moderno 

 

Retomando personagens de tragédias gregas clássicas, assim como seus temas, 

OVO aposta no trágico, no entanto, não se trata de uma tragédia. A peça tem a estrutura 

formal contemporânea, com uma dramaturgia recheada de elementos característicos do 

teatro contemporâneo. 

 Um dos elementos mais marcantes é o monólogo. Repleta de monólogos, como que 

num “diálogo de surdos”, a peça apresenta personagens que falam, mas não se escutam, 

parecendo mais falar para si mesmas em voz alta. Se no diálogo tradicional há um esquema 

de réplicas que se encaixam uma na outra, “limitado à relação interpessoal e sem outra 

função além da de fazer o conflito progredir" (SARRAZAC, 2017, p. 197), o diálogo 

contemporâneo recusa a intersubjetividade: "[...] personagens que falam 'no vazio' e passam 

seu tempo a 'se evitar'. Essa 'inaptidão para entrar em contato' [...] nos reenvia a um mundo 

onde cada ser se encontra separado de outro [...], de toda alteridade" (SARRAZAC, 2017, 

p. 198). 

Como estabelecer diálogo entre opostos tão irreconciliáveis como os contrastantes 

Édipo e Electra de OVO, com abordagens e visões de mundo tão distintas? O abismo na 

comunicação entre as duas personagens fica visível na própria forma do diálogo: enquanto 

um fala, o outro rebate em um monólogo interno, acessível apenas ao público, escondido do 

outro.  

 

As réplicas jamais se encadeiam. Cada réplica se afasta da que a precede e da que 
lhe dá sequência. Cava-se um abismo entre as réplicas, como entre as personagens. 
Longe do diálogo suturado do século XIX, que tinha horror do vazio (o vocábulo 
“réplica” reenvia à última palavra dita por um ator, sinal dado ao parceiro para 
encadear imediatamente), o “diálogo errante” é um diálogo completamente aberto e 
descontínuo, que acolhe o silêncio e as diferentes formas narrativas que nele vêm 
interpolar-se. (SARRAZAC, 2017, p. 198-199). 

 

A forma dramática também apresenta interseções dos modos épico e lírico, trazendo 

momentos especialmente poéticos para o texto, além de narrações que retomam o passado, 

em uma peça em que se faz tão essencial relembrar o passado: o nosso, o da civilização 
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ocidental através da tragédia grega, o dessas personagens, que se confunde um pouco com 

a biografia do próprio autor, em meio aos galinheiros e aos contos de Clarice Lispector. 

 

Essa forma se distinguirá então pelas operações que ela efetua sobre a 
temporalidade e que visam instaurar um tempo híbrido, cruzando o tempo dramático 
e o tempo épico, e até mesmo o tempo “atemporal” da poesia lírica. [...] essas 
operações são a interrupção, a retrospecção, a antecipação, a repetição-variação, a 
optação. (SARRAZAC, 2017, p. 133-134). 

 

Como a ação dramática é (quase) nula, não há de fato um conflito movendo o drama 

adiante, o que sobra são as recordações do passado, retomadas pelas personagens parte 

por parte, como quando tentamos puxar de memória fatos decorridos há tempos. O drama 

de fato já aconteceu, o que assistimos agora é ao drama vivido pelas personagens, que 

começa quando o outro é dissipado por completo (SARRAZAC, 2017). Essa distância 

temporal dos acontecimentos torna possível uma “dramaturgia do retorno”, que consiste não 

mais em progredir, porém retomar. 

“A retrospectiva, com seu cortejo de rememorações, reminiscências e 

revivescências [...] permite à personagem que rememora efetuar saltos erráticos no tempo 

e no espaço” (SARRAZAC, 2017, p. 24). Esse constante fluxo de recordações, caótico, sem 

ordem definida ou cronologia, dá à luz a fragmentação do drama, que não segue uma 

linearidade ou uma causalidade. A montagem fragmentada contemporânea de OVO traz a 

sensação de ser invadido pela torrente de memórias que o reencontro propicia, como se 

fôssemos um pouco como Édipo, assaltados pela presença implacável e tempestuosa de 

Electra, encarnando as demandas do Tempo. 

 

ELECTRA: Como você está, meu irmão? 
ÉDIPO: Que carruagens, meu Deus, transportaram a minha irmã da vastidão rural 
para este labirinto urbano? Eu, que fui trazido por fantasmas, achei que tivesse 
bloqueado definitivamente a passagem entre os dois mundos. Inventei um portal por 
onde só passavam lembranças, saudades, poucas cartas. Que presságios e que 
notícias do lado de lá religariam dolorosamente o homem que sou com a criança que 
eu fui e que tive de abandonar? (FORIN JR., 2018, p. 40-41). 

 

Diante das forças terríveis a que estamos submetidos, nada mais representativo 

desse tema para o teatro que o metateatro. Presente desde o prólogo, em uma reflexão 

sobre ficção e realidade, o ponto alto da quebra da ilusão teatral é certamente o momento 

em que o ator de Édipo conversa com o público, após simular passar mal durante o 

espetáculo: 
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ÉDIPO: Às vezes, eu, eu tenho vontade de mudar tudo aqui. [...] A gente discutiu 
muito nos ensaios e considerou até a possibilidade de deixar alguns espaços vácuos, 
sem texto mesmo, pra que a cada apresentação pudéssemos inventar, mudar o 
nosso destino. O destino inelutável que a dramaturgia impõe. Aqui no teatro a gente 
pode, não pode? Na vida, não. Mas aqui... 
E se hoje a gente fizer tudo diferente? E se eu disser que, nesta apresentação, eu 
quero salvar a vida da minha mãe? 
ELECTRA: Nós inventaremos, daqui a alguns instantes, feito atores que somos, um 
teatro do passado. E constataremos que a vida tem sido um drama escrito por 
vontades que moram nas sombras. 
(FORIN JR., 2018, p. 34). 

 

Ao contrário da vida, no teatro é possível mudar a cena, esquecer a fala e improvisar 

uma nova saída. Édipo é um ator e quer lutar contra o destino, reescrever uma dramaturgia, 

no entanto, em OVO como na tragédia clássica, não há escapatória: o que já estava previsto 

no texto acontece e o destino inevitável se apresenta. 

Sendo assim, é notável como esses recursos contemporâneos conferem novas 

dimensões trágicas ao texto, atualizando o trágico para um público contemporâneo, além de 

buscar novas formas de entender o que a tragédia buscava, sem que seja necessário seguir 

a mesma estrutura ou a mesma poética. A não-linearidade, a quebra da regra das unidades 

aristotélicas, aqui, servem para aprofundar o sentimento de se estar perdido no mundo, 

sozinho, tal como dois órfãos para os quais só restou se apegar a lembranças do passado. 

Eles vão juntando os cacos pouco a pouco, colando os fragmentos de uma história que, 

contada de outra maneira, talvez não surtisse o mesmo efeito. 

 

Considerações finais 

 

Interessa observar como uma obra teatral, fenômeno essencialmente efêmero, se 

utiliza do intertexto dos mitos e personagens trágicas Édipo e Electra, do berço da cultura 

ocidental, para expressar justamente a efemeridade. Ao mesmo tempo que momentâneo, o 

teatro permanece por milênios, assim como a confrontação do ser humano com o Tempo, o 

passageiro, e sua inconformidade diante da força do Destino. Tudo é finito, e ao mesmo 

tempo duradouro; a problemática é a efemeridade, mas a questão mesma é permanente. As 

coisas findas ficam como memória. O teatro toca o espectador e permanece, ainda que 

tenha durado apenas o tempo da encenação. 

“Uma investigação sobre os escombros que sustentam o edifício humano” (FORIN 

JR., 2018), é assim que se descreve o livro em sua orelha. Escombros, tal o que sobrou da 
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Grécia Antiga: ruínas de templos grandiosos, algumas peças que sobreviveram através dos 

séculos, apenas destroços da cultura e da arte da época. Dessa forma, chegaram até nós 

as tragédias de Édipo e Electra, escombros do que representavam esses mitos. Algo sempre 

resta, e pessoas ainda visitam templos em ruínas, imaginando uma época antiga, porém 

próxima. 

Por trás das ruínas de uma Grécia que um dia existiu em algum momento no 

passado, resiste uma perenidade que não lhe permite morrer. Algumas pilastras de pé, 

outras tantas peças publicadas, e uma cultura que permanece no imaginário, em nossas 

reflexões, em nossas fragilidades humanas. A humanidade pode atravessar séculos, 

sociedades podem decair, porém, a qualidade do humano de alguma forma persiste. 

Qualquer coisa se esconde entre as entrelinhas das tragédias que não é tão estranha ao 

século XXI. Os homens se vão, os edifícios se deterioram, a paisagem muda, mas a arte 

permanece. 
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O GRUPO CLARIDADE E A FORMAÇÃO DA CABOVERDIANIDADE: ENTRE 
ACORDOS E RUPTURAS COM O IMPÉRIO PORTUGUÊS (1936-1966) 

 

Igor Santos Carneiro 
Tatiana Raquel Reis Silva 

 
Introdução  

 

O grupo Claridade (1936-1966) é considerado o responsável por construir uma nova 

tradição literária em Cabo Verde, esta girava em torno das peculiaridades locais, assim como 

também apresentava os problemas históricos que a sociedade cabo-verdiana precisava 

lidar, tais como as secas, a fome, emigração etc. Dessa forma, estes intelectuais que 

compunham a revista Claridade foram, paulatinamente, pincelando um modelo de identidade 

nacional antes da independência do arquipélago africano, em 1975. Em pleno regime 

colonial português eles escreviam desde textos poéticos como também ensaios críticos que 

caracterizavam o espaço das ilhas. Entretanto, é importante ressaltar que os claridosos 

ainda não iriam defender a libertação do território, mas atuaram como pioneiros ao pensar 

criticamente o espaço em que estavam inseridos para que, posteriormente, nas décadas de 

1950-60, outro grupo intitulado Geração Cabral pudesse ser ainda mais enfático e crítico ao 

sistema colonialista.  

No sistema ideológico lusitano, Cabo Verde se destacou por possuir alguns supostos 

elementos que o diferenciava dos demais espaços colonizados, e neste processo a literatura 

produzida pelos intelectuais claridosos é essencial para projetos de pesquisas do campo da 

História. Portanto, “a literatura é fonte para a História dependendo dos problemas ou 

questões formuladas” (PESAVENTO, 2003, p. 39). Por meio das produções literárias 

podemos notar como determinados indivíduos interpretavam o mundo a sua volta. Os 

intelectuais africanos viviam na dualidade de estarem vinculados a um sistema não-local e, 

exatamente por isso, ao expressarem o local, haviam tensões entre o dado autóctone e os 

moldes metropolitanos europeus (MACEDO, 2009). De fato, a Claridade, composta por 

homens da elite cabo-verdiana e que possuíam uma educação metropolitana, é um retrato 

da dualidade dos sujeitos colonizados que viviam entre os dois mundos, o autóctone e o 

mundo do colonizador. Seus textos são importantes para percebermos tanto os momentos 

de acordos quanto os de distanciamento, porque “explicar um texto significa, pois, antes de 

mais considerá-lo a expressão de certas necessidades socioculturais e a resposta a certas 

perplexidades bem localizadas no espaço e no tempo” (RICOEUR, 2013, p. 126). 
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A tradição literária claridosa recorria aos problemas específicos de Cabo Verde para 

produzir uma literatura que denunciava as mazelas sociais do território (ROCHA, 2015). 

Portanto, “na literatura é possível surpreender também uma dimensão histórica, que leva a 

acentuar a tal capacidade para testemunhar o devir da História e do Homem e os incidentes 

de percurso que balizam esse devir” (REIS, 2013, p. 22). A revista Claridade é fruto de seu 

tempo e representa o espaço cabo-verdiano levando em conta as questões que ali se 

desenrolavam. Os fundadores foram Jorge Barbosa (1902-1971), Baltasar Lopes, que tinha 

o pseudônimo de Osvaldo Alcântara (1907-1990) e Manuel Lopes (1907-2005). Entretanto, 

muitas outras personalidades fizeram contribuições e publicaram nas edições da revista, 

esta fundada em 1936, em Cabo Verde, mais precisamente na ilha de São Vicente, na 

cidade de Mindelo. Ao todo foram nove volumes e um total de 370 páginas. O grupo 

responsável pela impressão da revista era o Composto e Impresso na Sociedade de 

Tipografia e Publicidade Lda.  

 

Breves apontamentos sobre a história de Cabo Verde  

Cabo Verde foi território colonial português de 1460 a 1975, durante parte 

considerável desse tempo consistiu em um importante entreposto entre os continentes 

africano, europeu e o americano. Historicamente, Cabo Verde partilha de uma lógica intensa 

de fluxo e refluxo de pessoas entre o litoral e também, devido aos rios que penetram 

profundamente o continente, do interior ocidental africano. Populações autóctones eram 

constantemente escravizadas na África continental e levados para Cabo Verde onde sofriam 

o processo de ladinização44, os que não eram enviados para as Américas e ficavam no 

arquipélago, seletivamente, eram alforriados e ajudavam na consolidação de 

empreendimentos marítimos na costa africana. Portanto, Cabo Verde estava completamente 

inserido em uma lógica de troca cultural com diversas etnias da África ocidental, uma vez 

que fica localizado a apenas 570 km da região costeira. Além disso, muito prematuramente 

se fixou na mentalidade da população das ilhas que a matriz social do arquipélago era 

mestiça, ou seja, Cabo Verde significava o encontro entre brancos e negros produzindo um 

grupo de euroafricanos. Essa concepção de sociedade colocava os cabo-verdianos como 

colonizados, mas ao mesmo tempo como superiores aos africanos da África continental e 

era um fator que distanciava o arquipélago de partilhar um passado em comum com o 

 
44  Ensino da doutrina cristã e de alguns ofícios. Resumidamente era um processo de aculturação que envolvia 
também o ensino de elementos da língua portuguesa.  



 
 

304 

 

continente africano e acabou por afastar o possível reconhecimento dos cabo-verdianos 

enquanto africanos (FURTADO, 2013).  

Durante o século XX, os ventos da mudança influenciam as elites locais africanas, 

que desejam assumir o controle de sua própria história. Em Cabo Verde, surge o grupo 

Claridade, preocupados com a situação das ilhas e engajados com produções que 

manifestassem o sentimento de apego ao território. Dessa forma, os filhos da terra, ou seja, 

os nascidos em solo cabo-verdiano, agora queriam a responsabilidade pelo que era 

produzido acerca da localidade, situação oposta aos grupos pré-claridade: 

 
 

Anteriormente à Claridade, o discurso literário cabo-verdiano era quase 
exclusivamente subsidiário do discurso literário português. Os produtores de texto 
estavam desligados das realidades sociais das ilhas, nada preocupados em tornar 
em matéria textual a sua peculiar vivência insular, em geral considerando Cabo Verde 
como parte integrante de Portugal [...] (SEMEDO, 1995, p. 53-54). 

 
 

É durante o século XX que o sistema colonial lusitano se torna ainda mais ferrenho, 

uma vez que o fascismo assume o Estado português. A ditadura salazarista (1933-1974), 

não medirá esforços, em um contexto mundial de independências, para manter os territórios 

colonizados: 

 
 

Salazar, quando apresenta Portugal como uma nação africana e suas colônias como 
uma continuidade de Portugal, faz com que a ideologia do regime levite soberana 
sobre os conflitos que seu país vivia naquele momento, na tentativa de subtrair sua 
conturbada realidade colonial das atenções internacionais (VILLEN, 2013 p. 73). 
 
 

De forma violenta Salazar procura meios para não perder as colônias, Cabo Verde, 

assim como Angola, Moçambique, São Tomé e Príncipe e Guiné-Bissau, sofreram com uma 

pesada censura. A imprensa é restringida, qualquer manifestação considerada subversiva 

pode ser punida com prisão ou degredo. Emitir opiniões que fossem críticas ao império podia 

ser considerada uma forma de intentar contra o governo português e, portanto, crime de 

traição à pátria, dessa forma, Salazar tornava clandestina a discussão sobre o colonialismo, 

sobretudo a partir de 1954, com o decreto-lei n.º 39.998 de 13 de dezembro (CABAÇO, 

2008). Em Cabo Verde “O jornalismo possível volta para o Mindelo, onde, apesar de tudo, 

proliferam publicações académicas e literárias.” (CRUZ, 2009, p. 53). É em Mindelo que a 

Claridade é criada e apesar do teor de denúncia não enfatizar o regime colonialista, a 

publicação servia para quebrar com a ideia de que os territórios sob controle de Portugal 



 
 

305 

 

estavam em bom estado. Uma vez que o regime salazarista proibia que algumas temáticas 

fossem utilizadas nas produções, tais como o tema da fome.  

Portanto, o surgimento da revista Claridade foi uma reação intelectual que 

demonstrava a formação de uma elite preocupada com as ilhas, esse grupo surgiu a partir 

do processo facilitado pela disseminação da escolaridade, fazendo com que um número 

considerável de cabo-verdianos tivesse acesso às letras. O trio fundador da revista teve 

como propósito representar Cabo Verde, não de forma mitológica, como faziam gerações 

pré-claridosas, mas interpretando a realidade e os problemas do povo ilhéu (SEMEDO, 

1995). Essa elite cabo-verdiana, matriz da Claridade, reclamava participação direta nas 

questões sociais e não apenas queria produzir a arte pela estética (FERREIRA, 1973). 

 

À luz sobre as ilhas: uma análise das produções da Claridade 

A primeira produção escolhida é Terra-Longe, escrita por Pedro Corsino Azevedo45, 

onde o sujeito poético possui o desejo e a curiosidade, desde a infância, de conhecer uma 

terra distante. Entretanto, sua mãe sempre canta sobre a presença de incivilizados nestes 

territórios, gerando um sentimento de amedrontamento. Quando se torna adulto o desejo de 

conhecer a Terra-Longe permanece, mas ao relembrar dos versos de sua mãe, o medo 

também marca presença, ou seja, há uma dualidade, o “querer bipartido”. O tema da 

emigração é basilar na escrita claridosa, mas o que há de novo neste poema é que não 

existe a necessidade de emigrar forçadamente, seja pela seca ou fome, e sim existe o desejo 

de viver aventuras em outros territórios. Segue alguns trechos:  

 
 

Aqui, perdido distante / das realidades que apenas sonhei, / cansado pela febre do 
mais-além / suponho / minha mãe a embalar-me, / eu, pequenino, zangado pelo sono 
que não vinha. / “Ai, não montes tal cavalinho, / tal cavalinho vai terra-longe, / terra-
longe tem gente-gentio [...] / Depois vieram os anos, / e, com eles, tantas saudades!... 
/ Hoje, lá no fundo, gritam: vai! [...] / “Terra-longe tem gente-gentio, / gente-gentio 
come gente”. / Terra-longe! Terra-longe! / - Oh mãe que me embalaste / - Oh meu 
querer bipartido (AZEVEDO, 1947, p.12). 

 

Em nenhum momento há reclamações diretas a fome, seca, ou outro problema sério. 

No caso do poema Terra-Longe, o desejo do sujeito poético, é por aventuras em terras 

desconhecidas, idealizadas desde sua infância e alimentadas até sua vida adulta. O que nos 

 
45 Poeta cabo-verdiano nascido em 1905, em S. Nicolau, e falecido em 1942. 
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leva a entender que a emigração, a partir da perspectiva claridosa, faz parte do imaginário 

do arquipélago, “uma vez que desde cedo a emigração marcou e marca, de forma estrutural, 

a história da formação social cabo-verdiana” (FURTADO, 2013, p. 5). Sendo assim, a 

emigração foi sendo apropriada e ressignificada pelos claridosos. O sentimento de 

evasionismo é duramente criticado por intelectuais cabo-verdianos das décadas de 50 e 60, 

do século XX, conhecidos como participantes da Geração Cabral, pois era visto como uma 

forma de fugir dos problemas locais ao invés de encará-los.   

Mas é interessante nos perguntarmos “por que o sujeito poético não quer estar na 

sua terra amada? E por que idealiza locais distantes?” A evasão pode estar ligada ao 

sentimento de caboverdianidade, e que nos faz refletir sobre os problemas recorrentes em 

Cabo Verde, as secas e fome. Pois “o querer bipartido, como nomeou Pedro Corsino de 

Azevedo, entre a luta pela sobrevivência marca a fuga do ambiente físico hostil” (ROCHA, 

2015, p. 100). Apesar do poema de Corsino Azevedo não enfatizar diretamente as 

problemáticas do território, isso não significa que outras produções claridosas não o 

fizessem.  

Os literatos evasionistas possuíam um intenso desejo de evadir-se, entretanto, 

muitas vezes não conseguiam. Por outro lado, o espaço não comportava a dimensão dos 

desejos nutridos por esses intelectuais, então os escritores sentiam-se presos nas ilhas do 

arquipélago (FURTADO, 2013). O sentimento do poema Terra-Longe é o mesmo, o eu-lírico 

chega a afirmar que, com o passar dos anos, sente saudade do que ainda não viveu e 

apenas sonhou. Já os anti-evasionistas são aqueles autores que produziam obras que 

privilegiavam o desejo de ficar no território, mas que por necessidade precisavam emigrar. 

Dessa forma, o poema de Corsino de Azevedo pode consistir em um exemplo de literatura 

evasionista, contribuindo para consolidação da emigração como característica do sujeito 

cabo-verdiano.    

O poema Faminto, produzido por Osvaldo Alcantara (Baltasar Lopes), traz à tona o 

descontentamento do eu lírico frente a problemática da fome em Cabo Verde. A falta de 

alimentos era causada por fatores como as secas constantes e o total descaso de Portugal. 

Devemos reafirmar, que nos anos anteriores a 1947, ano de publicação dos volumes 4 e 5 

da Claridade, o arquipélago vinha sofrendo com longas secas (ROCHA, 2015). Portanto, 

abordar a temática da fome era uma forma de resistir a ideia de que em Cabo Verde o 

contexto era positivo. O sujeito poético expressa que sente tristeza pela situação: 
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Ele chegou a minha porta; / os seus olhos não tinham brilho, / Bem certo que eles 
não poderiam mais colaborar na maravilha da vida. / As suas mãos já não tinham 
aquele jeito potente de quem vai criar / [...] trazia apenas o modo pedinte de quem 
quer viver mais um dia [...] (ALCANTARA, 1947, p. 24). 
 

 

Ele se mostra sensibilizado com a dor do outro e até mesmo o ajuda: “[...] dei roupa 

para o seu corpo, / dei pão para a sua fome” (ALCANTARA, 1947, p. 24). Mas depois deixa 

claro o sentimento de culpa, pois sente que não faz o suficiente para romper com a situação 

de desigualdade e fome: “Eu devia ter clamado, para todos ouvirem [...] ,/ e ensinar-lhe o 

caminho para ele se libertar da sua renúncia/ [...] o que fiz foi somente dar-lhe a moeda das 

grandes traições” (ALCANTARA, 1947, p. 24). Este ponto da narrativa criada por Alcantara 

é cirúrgico, uma vez que, problematiza de acordo com o contexto, a fome e desigualdade. 

Já que a Claridade era uma revista consumida pelos grupos mais endinheirados da 

localidade, esse poema atingiu o público que era responsável pelas cobranças ao império. 

E com esse poema ele demonstra que a real ajuda ao arquipélago não era ainda colocada 

em prática. A Claridade, podia não escrever sobre romper com Portugal, mas produzia uma 

literatura de denúncia. Denunciava a fome, o descaso e a pobreza no arquipélago. “esse 

drama, desde o surgimento da Claridade está presente na literatura no arquipélago, se não 

como instrumento de ação militante, ao menos como denúncia [...]” (ROCHA, 2015, p. 128). 

O momento não era adequado para críticas mais profundas devido a ditadura de Salazar, 

que chegou a proibir publicações mais enfáticas.   

 Seguimos na busca por produções que prezam pela resistência da escrita claridosa. 

O poema Deslumbramento, também escrito por Osvaldo Alcantara, retrata o espaço em que 

vive como prisão, é uma representação claridosa recorrente para se referir ao isolamento 

das ilhas (ROCHA, 2015). o eu lírico também fala sobre a aridez da terra e o ato de semeá-

la. Além disso, o sujeito descreve a paisagem da região como: 

 
 

[...] observo com olhos atónitos esta paisagem, / e tudo me arrepia e me estimula e 
me tempera. / Himalaias, crateras de bombas, / rictos de homens crispados de medo 
/ vou libertar-me convosco agonizar convosco, levantar as mãos / ansiosamente 
convosco / e no fim, colher o fruto desta vitória lenta que vem marchando com passos 
silenciosos para mim há tantos séculos, como prémio dos meus olhos bem abertos / 
para esta paisagem árida que me deslumbra... (ALCANTARA, 1947, p. 12).  
 
 

Dessa forma, ele evoca a resistência e o apoio aos que lutam por melhores 

condições, uma batalha que é longa e silenciosa, provavelmente fazendo alusão, a 

necessidade de cautela, devido a situação de cerceamento na região. Os termos “libertar-
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me” e “levantar as mãos”, remetem ao abrir dos olhos da população e que há necessidade 

de união entre esses grupos sociais para que no fim possam “colher os frutos desta vitória”. 

A paisagem é descrita como tão bela que chega a tirar o fôlego, e por isso demonstra um 

apego a sua terra. Outro poema que reclama tal temática é não era para mim, escrito por 

Jorge Barbosa. Nesta produção o sujeito faz um aparado das belezas do arquipélago, mas 

contrasta com a crise e desigualdade social, tudo que é belo não é para o pobre, pois a este 

fica relegado a pobreza, fome, e tudo que é feio. Segue abaixo o trecho: 

  
 

Cheguei à varanda e vi as estrelas / brilhando festivamente na noite prodigiosa. / E a 
calma noturna era um convite de paz para todas as almas. / Mas não era para mim 
o fulgor das cintilações / nem para a minha alma atribulada / a tranquilidade 
acolhedora da noite. / Passei um momento no caminho que as flores enchiam de 
aromas, / que as árvores enchiam de sombra. / E o chão era fofo por causa das folhas 
caídas. / Mas o perfume não era para mim, nem a frescura da ramagem / nem para 
os meus pés o tapete que as folhas deixavam. / Porque meu caminho é um outro, 
mais duro e mais longo. / Por um instante ouvi a música mais bela / de ritmos mais 
estranhos e misteriosos / que me fez quase esquecer de que sou. / mas não era para 
mim a melodia / porque os meus ouvidos e a minha alma estão cheios apenas / de 
ecos que ficam dos gritos e das aflições da vida. / Senti a miséria queixar-se ao meu 
lado, / gente sem nada pedindo um pouco somente / do muito que sobeja nas searas 
e nos cofres. / Mas não era para mim a queixa tão repetida / porque não sou eu que 
tenho a espada e a balança / para fazer a divisão [...] porque é um outro o caminho 
que o destino me deu, / um outro mais duro, mais longo e mais inútil (BARBOSA, 
1947, p. 14).  
 
 

Portanto, é notável os pontos positivos de Cabo Verde, como a música, o odor das 

flores, a frescura das ramagens e etc. Mas ao sujeito pobre tudo isso é negado, pois este 

nem possui o mínimo para sobreviver. Este homem descreve a miséria ao seu lado, seus 

companheiros de região lhe pedindo ajuda, mas este não pode ajudar porque não é 

autoridade e não possui poder de dividir os bens e doar para quem precisa. Dessa maneira, 

o caminho da maioria no arquipélago é penoso, longo e difícil.  

Outras produções relevantes para tal temática consistem no trio de poemas escritos 

por Pedro Corsino Azevedo. Liberdade é o primeiro deles, e descreve a infância de um 

sujeito que foi preso dentro de um poço e lá dentro envelheceu, mas que na vida adulta 

conseguiu a liberdade. E “agora já posso gritar: / Livre! Livre! / tapei o poço da morte, a 

cantar” (AZEVEDO, 1947, p. 15). Este pequeno poema que trata da libertação do jugo que 

desde a infância os sujeitos eram obrigados a passar vai de encontro com a segunda poesia 

intitulada de Luz. A narrativa consiste em encontrar a claridade, no sentido de que agora o 

sujeito pode ser feliz, “e o mar se riu / e a terra se riu / e o homem se riu / e com eles cantando 
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se ri.” (AZEVEDO, 1947, p. 16). Ao sair do poço e da escuridão que o atrasava, o sujeito 

pôde encontrar à luz, rir, e assim um fenômeno generalizado ocorre, pois, o mar e a terra, 

personificados, riem conjuntamente com o sujeito cabo-verdiano, pois estão livres do jugo. 

O terceiro dos poemas se chama Renascença, e narra o renascimento do homem ilhéu: 

 

 

A força de quem se possui! / Sou o atleta vencido / Renascido. / Ah! Esta minha 
alegria / Que te deslumbra e extasia... / Sou forte como a força, / Contente como a 
infância. / Mundo, desafio-te / Oh almas irmãs da minh’alma, / A mim! / Some-te, 
distância! / Em mim há tanta calma!... (AZEVEDO, 1947, p. 16). 
 
 

O sujeito cabo-verdiano é representado como dono de si mesmo, tendo força para 

enfrentar as adversidades, pois apesar de tantos problemas ele renasce cada vez mais forte, 

e sua resistência possui como motor a alegria desde sua infância. O cabo-verdiano desafia 

o mundo no sentido de que não perde a oportunidade de emigrar e enfrentar os desafios 

presentes ao se estabelecer em uma terra diferente, ao mesmo tempo que o eu-lírico evoca 

a participação das outras “almas irmãs” que assim como ele partem do mesmo lugar, sofrem 

com as mesmas condições, mas renascem e resistem. De fato, a Claridade pincela o povo 

como batalhador e aguerrido (ROCHA, 2015).  

A representação do homem ilhéu como aguerrido e desbravador do mundo 

permanece em poema para tu decorares, escrito por Tomás Martins46.  A narrativa gira em 

torno do homem que pode emigrar a qualquer momento, “Eu, feito corsário de aventuras 

estranhas, um dia qualquer partirei / numa caravela branca de velas brancas / fazer o meu 

destino” (MARTINS, 1947, p. 32). Mas além da ida, o eu lírico premedita o retorno ao 

arquipélago: 

 
 

E se algum dia eu voltar, / [...] cansado pelo fragor da luta, / os pés rasgados pelos 
espinhos do caminho, / as mãos ensanguentadas, / o rosto convulso, / sejam a carícia 
das tuas mãos / e o beijo da tua boca / um grito para que eu volte / para junto dos 
meus irmãos / continuar no fragor da luta / para a conquista do mundo... (MARTINS, 
1947, p. 32). 

  

Nesta narrativa a amada funciona como um motivo do emigrado retornar, porém ele 

vem pronto para lutar ao lado dos companheiros cabo-verdianos que sofrem com as mazelas 

das ilhas. Além disso, ao emigrar o sujeito descreve um caminho cheio de dor e espinhos 

 
46 Tomás Dantas Martins (1926-1983). Foi um bancário cabo-verdiano nascido em Ponta do Sol, Santo Antão.  
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que perfuraram suas mãos ensanguentadas, seu rosto convulsiona, dando a entender que 

emigrar em busca de melhores condições de vida nem sempre resultam no objetivo 

almejado. 

Considerações finais 

A Claridade não procurava romper com o império português, pois em nenhum 

momento conseguimos localizar em suas produções um discurso de total ruptura, mas é 

inegável o teor de denúncia envolvendo as mazelas sociais, tais como a pobreza e a fome. 

Nota-se que o grupo procurava um meio de expor o que acontecia em Cabo Verde 

direcionando a crítica ao sistema autoritário da ditadura fascista salazarista. Enquanto 

Salazar tentava dizer ao mundo que tudo estava bem nos territórios portugueses, uma série 

de intelectuais da África de colonização portuguesa mostravam o contrário. A empreitada 

claridosa daria espaço para, posteriomente, um grupo ainda mais aguerrido pudesse 

formular críticas cada vez mais enfáticas contra o sistema salazarista. 

Outro ponto importante é que a Claridade conseguiu reunir algumas peculiaridades 

da população local, como o ato de emigrar, e transformá-las em caracteristicas da identidade 

deste povo, como se estes fossem “essencialmente” assim, culminando em uma ideia de 

caboverdianidade. O sujeito ilhéu, segundo a narrativa claridosa, era forte, aguerrido, 

resistente e possuía um apego para com seu espaço. Portanto, como membros da elite estes 

falavam de um lugar específico dentro da estrutura colonial, mas isso não quer dizer que 

não se preocupavam com as pessoas de Cabo Verde. A Claridade fez parte de um longo 

processo de tomada de consciência que ainda teria um extenso caminho a percorrer.  
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1 Introdução  
 
 

A obra Úrsula de Maria Firmina dos Reis (1859) sublinha um caráter excepcional na 

construção da narrativa, principalmente, quando se trata da escravidão, chamando a 

atenção para suas vidas opressivas. Sobre outro ponto de vista, a escritora insuflou em seus 

registros uma consciência que está ausente nas figuras principais do romance. Porém, 

percebe-se que inúmeras são as abordagens e pesquisas que vêm consolidando um lugar 

único para Maria Firmina dos Reis em nossa história e cultura: o de mulher que lucidamente 

ultrapassou todas as barreiras raciais, sociais e de gênero, mostrando ao mundo que 

mulheres negras e homens têm consciência e agência históricas, sendo capazes de resistir 

com suas vozes, desfazer as teias da opressão e do silenciamento gerados pela escravidão 

e pela exclusão. 

Ao longo dos tempos, viu-se que as mulheres já marcavam presença no âmbito 

social, econômico e político, mesmo que de forma simplória no cenário brasileiro. Essa 

participação simples pouco se podia contar em relação ao poder e efetividade que os 

homens possuíam, silenciando o papel da mulher em decisões importantes no país. Com 

isso, percebeu-se a importância de se enfatizar a seguinte problemática: De que forma é 

identificada a representação das relações de gênero e resistência na obra Úrsula de Maria 

Firmina dos Reis (1859), relacionando com as diversas facetas da sociedade? 

Para que se tenha uma percepção mais aprofundada e estruturada acerca das 

representações das relações de gênero e resistência, torna-se salutar que esses 

conhecimentos surjam para mudar os estereótipos ideológicos criados no passado, haja 

vista que não se presencia atualmente, situações de submissão que antes afetavam as 

relações entre homens e mulheres, e que no atual cenário a mulher passou a ter uma visão 

política mais aguçada, lutando pelos seus direitos e rompendo com a resistência masculina 

com a finalidade de construir uma nova história. 

Com o propósito de apresentar ideias referentes à representação das relações de 

gênero e também de resistência na obra Úrsula de Maria Firmina dos Reis, surgiu a 

necessidade de reconhecimento das representações dos aspectos elencados na temática 
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intuindo na forma como são vistas no enredo do romance. Assim, o conceito de gênero, 

segundo Tamanini (2017), a categoria gênero procura destacar que a construção do 

feminino e masculino define-se um em função do outro, uma vez que se constituíram social, 

cultural e historicamente em um tempo, espaço e cultura determinados. Não devendo 

esquecer, ainda, que as relações sociais baseadas nas diferenças hierárquicas que 

distinguem os gêneros, e são, portanto, uma forma primária de relações significantes de 

poder. 

O referido artigo objetiva de forma clara analisar aspectos que caracterizam as 

relações de gênero e resistência, apresentando uma reflexão acerca das condições crítico-

interpretativa de orientação feminina no romance “Úrsula” de Maria Firmina dos Reis.  

Todos esses aspectos tornaram-se relevantes para academia e acadêmicos em 

geral por sua abrangência e importância nos últimos anos a respeito das relações de gênero 

e resistência, além da absorção de conhecimentos para a satisfação dos profissionais de 

Letras, minimizando assim, a problemática que a cada dia vem se causando curiosidade nos 

leitores e pesquisadores. 

Já a visibilidade da questão “resistência” surge enquanto estratégia de denúncia 

evidenciando a constituição identitária da mulher em relação aos mecanismos de poder 

instaurados no discurso patriarcal. 

Portanto, pretendeu-se que as perspectivas enfatizadas nesse artigo permeiem 

abordagens síncronas, uma vez que está construído em torno de um romance que ocupa 

um lugar único na literatura brasileira por seu ineditismo quanto à autoria feminina. Foi ainda 

primordial o entendimento que a contribuição dessa pesquisa trouxe à tona, tratando das 

representações das relações de gênero e resistência na obra estudada. 

 

2 PERFORMANCES DE GÊNERO E RESISTÊNCIA EM ÚRSULA 

 

O Romance de Maria Firmina dos Reis “Úrsula” de 1859, escrito no Brasil décadas 

antes da abolição da escravidão, trata da libertação de escravos resgatando de certa forma 

a vida e a dignidade de mulheres no Brasil, reconstituindo sua nacionalidade e enfatizando, 

porém, as relações de classe social, o fator racial e as de gênero.  

Maria Firmina dos Reis nasceu na cidade de São Luís – MA, no dia 11 de outubro 

de 1825, tendo sua morte ocorrida na cidade de Guimarães – MA em 11 de novembro de 

1917. Filha ilegítima de pai negro, negra ela própria, e proveniente de família de posses 
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modestas, carregava todos os marcadores da desclassificação social. Foi à mulher negra 

pioneira a registrar em seus escritos a situação do negro, publicando o romance “Úrsula” no 

ano de 1859, editado também no mesmo ano pela primeira vez na cidade de São Luís - MA, 

onde a mesma usava o pseudônimo de “Uma Maranhense”, haja vista ser recursos bastante 

usados na época por mulheres, principalmente (OLIVEIRA, 2007).  

A obra remonta expectativas memoráveis que representam o caráter e a condição 

da mulher no decorrer dos tempos, a escravização, a submissão, também são perceptíveis 

no enredo. A introdução do conceito de gênero nos estudos sobre a mulher foi um grande 

avanço. Observou-se então que na atualidade, houve uma grande virada teórica com a 

introdução do conceito de gênero e sua representação nos estudos históricos, passando da 

história das mulheres para os de relações de gênero e resistência. Tais termos são bastante 

utilizados atualmente nos estudos que tratam das mulheres (LOURO, 1995). 

Enveredando no contexto atual, a literatura negra feminina desacreditada até então 

no passado, surge para ratificar o saber que era relacionado às relações de poder, 

introduzindo uma concepção de gênero, raça e classe social. As escritoras negras ainda são 

vistas em sua minoria, visto que sua influência na literatura nacional também é pouco 

enfatizada, sendo pouco estudada. Já em Maria Firmina dos Reis, resgata-se as questões 

da escravidão no Brasil, por sua coragem e por seu pioneirismo referente à literatura afro-

brasileira, referente à escrita de “Úrsula” (1859), considerado o primeiro romance 

abolicionista inserido na literatura do Brasil. 

 

O homem que assim falava era um pobre rapaz, que ao muito parecia contar vinte e 
cinco anos, e que na franca expressão de sua fisionomia deixava adivinhar toda a 
nobreza de um coração bem formado. O sangue africano refervia-lhe nas veias; o 
mísero ligava-se à odiosa cadeia da escravidão; e embalde o sangue ardente que 
herdara de seus pais, e que o nosso clima e a servidão não puderam resfriar, 
embalde – dissemos – se revoltava; porque se lhe erguia como barreira – o poder do 
forte contra o fraco!... (REIS, 2018. p. 54). 

 
 

Daí, de acordo com Anselmo Peres Alós e Rita Terezinha Schimidt (2009), a 

condição de colonialidade dos sujeitos que estão as margens, das minorias étnicas e raciais, 

das mulheres e dos homossexuais e até mesmo das nações emergentes começou a ter 

visibilidade a partir do momento que as concepções atuais iniciaram as conceituações como 

marginalidade, alteridade e das diferenças.  

Nos últimos anos, tem-se ressaltado uma abordagem proposta de reconhecimento 

que vem construindo mecanismos para o cânone literário que é a questão do gênero. A 
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inclusão dos gêneros, assim como outros (Estudos Culturais e Pós-coloniais), também 

articulam a leitura crítica por meio de um “processo contínuo de significação do mundo 

cultural e ideológico, que está sempre significando e ressignificando – esse processo é sem 

fim” (HALL, 2003, p. 362). 

É fundamental falar em gênero enfatizando a sua perspectiva social, além de sua 

historicidade, percebendo que essas percepções voltam-se e constroem-se nas diferenças 

de gênero/sexuais. O gênero, assim, é culturalmente construído: consequentemente, não é 

nem o resultado causal do sexo nem tampouco tão aparentemente fixa quanto o sexo 

(BUTLER, 2017). Nesses termos, o sujeito peremptório já é potencialmente contestado pela 

distinção que abre espaço ao gênero como interpretação múltipla do sexo. 

Na concepção de Butler, se os gêneros são os significados culturais assumidos pelo 

corpo sexuado, não se pode dizer que ele decorra de um sexo dessa ou daquela maneira. 

Quando o status construído do gênero é teorizado como radicalmente independente do sexo, 

o próprio gênero se torna um artificio flutuante, com a consequência de que homem e 

masculino podem, com igual facilidade significar tanto um corpo feminino como um 

masculino, e mulher e feminino, tanto um corpo masculino como um feminino. 

 

E o cavaleiro, quase que inteiramente restabelecido, apenas ressentindo-se algum 
tanto do pé, dispunha-se com efeito para a partida; e em seu coração havia bem 
profundas saudades; porque nessa habitação encontrara vida e acolhimento. Aí 
alguém lhe prendera o coração, e o mancebo, cheio de amor e de gratidão, sentia 
deslizarem-se-lhe os dias breves e risonhos. Entretanto a sua partida era infalível; 
mas ele não podia afastar-se daqueles lugares sem ter uma explicação. Era preciso 
ver Úrsula, e Úrsula fugia-lhe como a caça foge ao caçador. E o dia passava, e vinha 
à noite, e sucedia-se outro, e mais outro dia, e o moço dilatava a sua viagem (REIS, 
2018, p. 71). 

 

A perspectiva dos estudos de gênero surge para reivindicar para si um território 

específico, em face da insuficiência dos corpos teóricos existentes para explicar a 

persistência da desigualdade entre mulheres e homens, entretanto, comumente ainda é 

utilizada como sinônimo de mulher, já que seu uso teve maior acolhida entre estudiosos 

dessa temática. Tal perspectiva cresceu frente às críticas acerca do conceito do patriarcado 

(sistema social que mantinha o poder com os homens) e em face da insuficiência de 

elementos explicativos da persistência das desigualdades entre mulheres e homens, sendo 

essa perspectiva polissêmica e seu delineamento envolto em diversas polêmicas.  

Joan Scott corrobora na definição de gênero como uma peça vantajosa para as 

mulheres que estão presentes no movimento liderado por elas, buscando alcançar um 
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determinado entendimento que isso não está relacionado ao fator biológico. Tem-se a 

necessidade e possibilidade de ampliação desse entendimento acerca do sentido atribuído 

a definição de gênero enquanto resultado de movimentos sociais e políticos entre a década 

de 60 e 70, principalmente. Durante esse tempo reforçou-se o ponto de vista que não 

nascemos homem ou mulher. São incorporadas compreensões que são transmitidas através 

de declarações e apresentações sociais e também culturais, promovendo a geração de 

diversas configurações de sujeito, sobrepostas na formação de suas identidades (SCOTT, 

1995). 

No tocante a esses estudos e movimentos realizados por mulheres viu-se a 

discussão e debates das principais questões enfocadas pelo movimento, buscando 

desmistificar conceitos essenciais do que se conhece por masculino e por feminino, haja 

vista serem considerados como recíprocos e não os separando um do outro. Acolhendo-os 

tais conceitos quando o assunto é gênero. A relevância na utilização desses termos é 

fundamental por serem modos parecidos na constituição do signo homem e mulher, 

culturalmente, arraigados por falas e as representações criadas, ganhando espaço no 

contexto contemporâneo desses estudos. Embora na obra, percebe-se uma situação de 

desigualdade que é narrada pela autora quando aborda o enlace matrimonial da mãe e pai 

de Tancredo, haja vista que essas relações entre o casal no casamento, reflete uma 

dicotomia de medo e sofrimento que é externado pela mãe, que passa a ser a dona de casa, 

não possuindo nenhum poder sobre seu filho e sua vida. Sendo ela completamente 

submissa e sua figura constituída pela dor, limitações e doação. 

 

Não sei por que, mas nunca pude dedicar a meu pai amor filial que rivalizasse com 
aquele que sentia por minha mãe, e sabeis por quê? É que entre ele e sua esposa 
estava colocado o mais despótico poder: meu pai era o tirano de sua mulher; e ela, 
triste vítima, chorava em silêncio e resignava-se com sublime brandura. 
Meu pai era para com ela um homem desapiedoso e orgulhoso – minha mãe era uma 
santa e humilde mulher.  
Quantas vezes na infância, malgrado meu testemunhei cenas dolorosas que 
magoavam, e de louca prepotência, que revoltavam! E meu coração alvoroçava-se 
nestas ocasiões, apesar das prudentes adomoestações de minha pobre mãe. 
É que as lágrimas da infeliz, e os desgostos que a minavam, tocavam o fundo da 
minha alma. (REIS, 2018, p. 82). 

  

 Por sua característica basicamente relacional, a categoria gênero procura destacar 

que a construção do feminino e masculino define-se um em função do outro, uma vez que 

se constituíram social, cultural e historicamente em um tempo, espaço e cultura 

determinados. Não se deve esquecer, ainda, que as relações sociais baseadas nas 
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diferenças hierárquicas que distinguem os gêneros, e são, portanto, uma forma primária de 

relações significantes de poder (TAMANINI, 2017). 

A categoria gênero encontrou um terreno favorável na produção historiográfica 

contemporânea, desnaturalizando as identidades e postulando a dimensão relacional. 

Assim, na década de 1990, os estudos aprimoraram suas estratégias de investigação e 

diversificaram temas, abordagens e fontes de pesquisa. Algumas temáticas foram 

priorizadas como a questão da violência, direitos reprodutivos e o imaginário feminino. No 

final desta década, o crescente interesse das agências de desenvolvimento em ver a nova 

perspectiva integrada às propostas de financiamento foi um incentivo a mais pura inserção 

nas investigações (BESSA, 1998).  

A expansão destas investigações possibilitou a ampliação do campo, gerou novas 

indagações, com a descoberta de documentos/fontes, temporalidades, territorialidades e 

temáticas. As questões da sexualidade, família, casamento, códigos e condutas 

disciplinares, religião e educação feminina se dilataram (ALEGRANTI, 1993), bem como as 

análises das múltiplas representações femininas e do seu corpo (na literatura, pintura, 

música, imprensa, teatro, cinema, publicidade, humor, discurso médico e jurídico) (MAIA, 

2015). 

A produção no campo de gênero tem revelado os limites da utilização de certas 

descontextualizadas, sinalizando a necessidade de estudos específicos que evitem 

tendências às generalizações preestabelecidas, tendo como preocupação explícita se 

libertar de conceitos abstratos e universais, restringindo o objeto analisado, trabalhando de 

forma relacional permitindo assim a descoberta de situações inéditas, outros protagonistas 

e novas experiências, não no sentido de apontar o excepcional, mas de descobrir o que até 

então era inatingível por estar submerso (TAMANINI, 2017). 

Percebe-se que muitas críticas têm sido feitas às questões de gênero, sabendo que 

mesmo assim, é tendencioso o questionamento acerca do feminismo na atualidade, sendo 

que é concebível que “mulher” não perpassa a noção de categoria única. Para Brah (2006), 

mulheres não existem simplesmente como mulheres, mas como categorias diferenciadas, e 

cada categoria se refere a uma condição social específica. A categoria gênero mostra-se 

limitada para delimitar os eixos que tangenciam a construção do próprio sistema de gênero, 

tais como classe, raça e política heterossexual (MAYORGA et al., 2013). 

Os estudos de gênero vão ao encontro de certas tendências que questionam a 

concepção de evolução linear e progressista do tempo vinculado às leis de mudanças e 
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prognósticos do futuro, levando à descoberta de temporalidades heterogêneas, ritmos 

desconexos, tempos fragmentados e descontinuidades, descortinando o tempo imutável e 

repetitivo ligado aos hábitos, também do tempo criador, dinâmico e inovador, focalizando o 

relativo e a multiplicidade de durações. Nuanças, tendências e movimentos passaram a 

ocupar a atenção dos pesquisadores em lugar da certeza de fatos cronológicos e 

periodizações específicas, permitindo ver que a própria história dos gêneros não é uma 

linearidade progressiva. 

No rol das discussões acerca do romance “Úrsula” (1859), McKlintock (1995), 

enfatiza a perspectiva construcionista social, cita ainda que os pares articulados de 

abordagens são verificadas na obra através de relações e também por meio das mesmas. 

Nesse sentido, percebe-se que as relações de poder e resistência, raça e gênero são 

intimamente enfatizadas no contexto em que Maria Firmina dos Reis insere no romance. 

Para McKlintock, o feminismo trata não só dos fatores de sexualidade, mas sim, de classe, 

raça, força de trabalho e economia, não podendo ignorá-las e nem excluí-las da figura social 

que pertence à mulher e que nem nas relações opressoras se pode mudar. Tal concepção 

é atribuída às mulheres, assim como, a possibilidade de resistência contra a opressão 

sentida, através de situações coercitivas, cumplices, revoltosas, violentas dentre outras. 

Dentro dessa perspectiva, toda essa historicidade é marcada por esse episódio, 

onde o homem se percebe como o todo poderoso, ou seja, dono do poder total, ditando o 

que deve acontecer, estereotipando a figura feminina como ser domesticado. Porém, diante 

desse cenário, as figuras femininas iniciaram suas reivindicações, suas lutas, buscando 

conquistar todos os seus direitos, principalmente às questões pertinentes a sua realidade 

social. Isso por que com o passar dos tempos, verificou-se que a mulher emergiu bastante 

no cenário mundial, arrebatando seu espaço e âmbitos diversos. Segundo Zolin (2009, p. 

217): 

 

Desde a década de 1960, com o desenvolvimento do pensamento feminista a mulher 
vem se tornando objeto de estudo de diversas áreas de conhecimento, como a 
Sociologia, a Psicanálise, a História e a Antropologia. Também no âmbito da 
Literatura e da Crítica Literária, a mulher vem figurando entre os temas abordados 
em encontros, simpósios e congressos, bem como se constituindo em motivo de 
inúmeros cursos, teses e trabalhos de pesquisa. 

 
 

Nesse importante percurso, a mulher emerge sua posição de inferioridade àquela 

que possuem direitos e que também compõem a sociedade participando e atuando na 

sociedade. É válido salientar também que muitas vezes as mulheres tiveram seus direitos 
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desrespeitados, em contextos diversos e em diversas áreas, pois, como corrobora Beauvoir 

(1980, p. 17), “a fim de provar a inferioridade da mulher, os antifeministas apelaram não 

somente para a religião, a filosofia e a teologia, como no passado, mas ainda para a ciência: 

biologia, psicologia experimental, etc”. 

Diante dessa historicidade abordada, as atitudes de resistência da figura feminina 

no que tange à sociedade patriarcal tiveram início no fim do século XVIII, com a Revolução 

Francesa, reivindicando seus direitos políticos e civis, caracterizados nessa época por 

“Movimento Feminista” com o fim de lutar para consolidar o poder do povo em oposição ao 

poder dos poderosos, as mulheres travaram uma grande luta histórica em prol da sua 

participação ativa na vida pública, no mercado laboral, educacional e político (GURGEL, 

2010, p. 1). 

 Pensar na concepção do feminismo enquanto movimento, é pensar em perder seus 

direitos enquanto mulher. Desse modo, pretender lutar ontem e na atualidade, é seguir o 

caminho horizontal em prol do alcance do que elas realmente querem no âmbito social que 

é um lugar de destaque, tendo seus direitos conquistados e respeitados numa sociedade 

preconceituosa e machista. Em relação aos conflitos das mulheres no contexto brasileiro, a 

transformação na índole feminina no Brasil, juntamente às mudanças no contexto social 

(cultural e política), tiveram o sentido de mudar também na estrutura organizacional da 

mobilização promovida pelas feministas, na década de 90, dando início a um novo tempo de 

universalização de seus desejos (GURGEL, 2010). 

Assim, é percebido que todo o contexto histórico do clamor da mulher pela obtenção 

dos seus direitos e pela igualdade segue pautado nas práticas de resistência, que 

permanecem até a contemporaneidade e que são praticamente evidenciados a cada 

instante pela sociedade. 

 

3 Considerações finais 

 

O romance Úrsula da escritora Maranhense Maria Firmina dos Reis (1859), é 

considerado uma obra bastante dramática com inúmeras características pertinentes do 

século XIX, relatando a história de Úrsula e Tancredo que vivem um amor conturbado, uma 

vez que ela é pobre e ele de família rica e influente, embora sendo os dois jovens e inocentes 

na época. 
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Durante o trabalho escrito, analisou-se a concepção de inúmeros autores sobre 

questões de performance de gênero e resistência na obra analisada, seguindo o viés de 

alteridade nas proposições difundidas e os diversos posicionamentos, onde se pôde ver que 

a própria sociedade é capaz de induzir todos ao preconceito, ao julgamento exacerbado para 

diminuir o papel da mulher, mulher esta que vem resistindo a inúmeros desmandos tanto de 

cunho machista como social para conseguir se firmar no contexto que ela está inserida 

enquanto pessoa, cidadão e mulher. 

Enfim, esse artigo teve a sua importância representada nas questões de gênero e 

resistência na obra de Maria Firmina dos Reis – Úrsula, haja vista que a autora mostra sua 

escrita fantástica em uma narrativa que envolveu diversas situações abordadas na temática, 

seguindo inúmeras performances no decorrer da obra, com contextos de opressão, 

escravidão, e imposições daqueles que julgavam-se ter o poder que são os homens daquela 

época. Nestes termos, viu-se como essas situações aconteceram e como foram percebidas, 

tais como as mulheres começaram a resistir.  
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RELAÇÕES DE PODER: REFLEXÕES SOBRE O CAPITALISMO SELVAGEM NO 
ROMANCE PREDADORES, DE PEPETELA  

 
Aparecida Cristina da Silva Ribeiro 

 

 
 

A literatura contemporânea produzida em Angola tem demonstrado certa 

insatisfação sobre os rumos políticos a que tem caminhado a nação angolana pós-

independência. A ficção de Pepetela é destaque quando a proposta é problematizar o 

processo de construção da nação, numa linha de escrita que congrega literatura, história e 

política. A ficção do autor concentra a crítica sobre as relações de poder e a ascensão do 

capitalismo selvagem na sociedade angolana.  

Em Predadores (2008), predomina a linguagem da distopia, quando a crença na 

sociedade liberta e de maior igualdade transformou-se em desilusão. O romance confere 

destaque ao contexto pós-independência, apesar de consecutivas mudanças temporais. E 

a linguagem romanesca é conduzida de forma agressiva, que parece não haver mais lugar 

para utopias e o que domina são relações de poder. Nesse novo tempo, é o poder do dinheiro 

que move os seres ficcionais a defenderem seus interesses e contas secretas em paraísos 

fiscais. A origem etimológica da palavra “predadores” provém do latim, praedator, aquele 

que rouba, que saqueia. No plano da ficção, a narrativa apresenta a história de personagens 

que destroem seus semelhantes, utilizando-se de artifícios fraudulentos para acumular 

capital. E a violência desse tipo de ação, como a corrupção, atinge o tecido social. 

Conforme Barros Filho e Sérgio Praça (2014), a corrupção é um fator social, um 

exercício irregular de enriquecimento rápido e que beneficia exclusivamente corruptores e 

corruptos. Práticas ou procedimentos de corrupção são ações realizadas na ilicitude e não 

caracteriza um ato solitário, se concretiza através de parcerias. Tais práticas podem causar 

impactos na vida de muitos cidadãos, principalmente de grupos sociais vulneráveis que 

dependem de ações do poder público. A corrupção reflete negativamente na vida de todos 

e não apresenta contribuições positivas para o desenvolvimento político, econômico e social.  

Pierre Bourdieu (1989) compreende que as relações de poder estão presentes em 

vários setores da sociedade e constituem uma força simbólica, nem sempre visualizada, 

mas que se encontram em toda parte e em parte alguma. Conforme o sociólogo francês, 
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entende-se o campo político como campo de forças e de lutas47, principalmente por poder 

econômico.  

Relações de poder é tema de destaque em Predadores, que narra a história de 

ascensão econômica do protagonista Vladimiro Caposso e destoa de outros romances de 

Pepetela, por não se tratar de disputas travadas em selvas do mayombe ou nas savanas 

africanas. O espaço romanesco focaliza o cenário urbano. Luanda é o centro do poder 

político e econômico, de modo que o poder se manifesta através do dinheiro, elemento de 

desejo que corrompe indivíduos sedentos de acúmulo de capital e que em grande maioria 

exercem funções públicas. Chama a atenção do leitor o fato de ser nominado no plural, 

indicando que a narrativa se trata de mais de um predador, portanto, é uma história sobre 

personagens de poder, que possuem características predatórias e que se utilizam de 

artimanhas violentas para se sobreporem a outros, com menos ou nenhum poder 

econômico. Na escalada do poder, o romance narra a história dos mais fortes contra os mais 

fracos.  

O romance é estruturado através da alternância de duas principais histórias que se 

fundem: a história de ascensão social do anti-herói Vladimiro Caposso, na trajetória do 

interior para a capital, em busca de poder e dinheiro; e histórias de eventos apanhados do 

contexto histórico, que compõem um quadro de três décadas (1974-2004) sobre o cenário 

histórico-político contemporâneo de Angola. A ficção de Pepetela tem raízes profundas na 

experiência de vida do sujeito escritor. E a História é o campo do saber privilegiado a que 

recorre para fazer intercâmbios com a literatura. A escrita do autor não faz dissociação entre 

literatura, história e política, tais segmentos epistemológicos formam a base romanesca 

pepeteliana. Conforme afirma a pesquisadora Inocência Mata, 

 

Pepetela, escritor de profissão e historiador pela contaminação por que perpassa a 
Sociologia na actividade de “narrar” a sociedade, confessa-o quando confrontado 
sobre a operatividade da sua estratégia recorrente de textualização do passado e 
assume a sua “consciência sociológica”, ao afirmar que escolheu Sociologia para ser 
escritor e que estuda a sociedade angolana para escrever. (MATA, 1993, p. 132). 

 

O romance tece uma profunda crítica sobre exploração e apropriação dos principais 

recursos ambientais e naturais de Angola, financiados com capital estrangeiro, tornando-se 

 
47 Conforme o autor, “o campo político é pois o lugar de uma concorrência pelo poder que se faz por intermédio 
de uma concorrência pelos profanos ou, melhor, pelo monopólio do direito de falar e de agir em nome de uma 
parte ou da totalidade dos profanos”. (BOURDIEU, 1989, p. 185).  
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assim, uma crítica sobre o neocolonialismo em África. Ao refletir sobre o neocolonialismo, 

com enfoque sobre os recursos, Kwame N’krumah (1967) considera que a África é um 

paradoxo que ilustra e coloca em evidência o colonialismo. Conforme o autor, o 

neocolonialismo é uma nova forma de dominação econômica, principalmente de potências 

capitalistas sobre Estados africanos colonizados.  

Ao refletir sobre o conceito, N’krumah considera que “em lugar do colonialismo, 

como principal instrumento do capitalismo, temos hoje o neocolonialismo”. E que o resultado 

do neocolonialismo é o que “o capital estrangeiro é utilizado para exploração, em lugar de 

ser para o desenvolvimento das partes menos desenvolvidas do mundo”. Quando se refere 

aos recursos naturais da África, de grande interesse de países estrangeiros e 

industrializados, o autor afirma que sua terra é rica e, no entanto, “os produtos que vêm do 

seu solo e do seu subsolo continuam a enriquecer, não predominantemente os africanos, 

mas grupos e indivíduos que trabalham para o empobrecimento da África”. (N’KRUMAH, 

1967, p. 1).  

Em Predadores, a ficção de Pepetela aponta que os principais recursos de Angola, 

como petróleo e diamantes, estão no centro da atenção de indivíduos e grupos de poder que 

mantém boas relações comerciais no circuito capitalista estrangeiro. Entende-se que o 

romance é uma espécie de continuidade de A Geração da Utopia, no sentido de 

problematizar as relações de poder. Há que se destacar uma diferença. Em A Geração da 

Utopia, a juventude africana e particularmente a angolana, foi movida a lutar pela libertação 

nacional, acreditando na utopia de uma sociedade diferente. Enquanto em Predadores, o 

que predomina é a cultura de corrupção e a crença no poder do dinheiro, como forma de 

ascensão econômica e social. Mesmo antes de A Geração da Utopia, a ficção de Pepetela 

aponta a disputa por poder e a problemática da corrupção ligada ao sistema de governo. 

Relações de poder é tema de destaque na literatura de Pepetela, desde a escrita do seu 

primeiro romance, Muana Puó. 

Em Predadores, o narrador é um elemento atuante. É irônico, participativo, conduz 

o conteúdo narrado em linguagem direta, sem rodeios. A linguagem romanesca é agressiva, 

porque predomina o ponto de vista do protagonista predador. O romance é narrado em 

terceira pessoa e o narrador tem a missão de ordenar o relato, composto de estórias e 

História, como pode-se ver no recorte: “[...] ainda tenho fôlego para mais umas páginas sem 

voltar atrás na estória, a tentar a História”. (PEPETELA, 2008, p. 13). Ele faz intromissões, 

palpita, dialoga com o leitor e participa da história.  
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O narrador relata a história de ascensão econômica do protagonista Vladimiro 

Caposso com base no que observa e faz isso com um olhar de dentro. Ou seja, ele conhece 

casos e fatos que se passaram na terra angolana a que também pertence. Se para Walter 

Benjamin (1994), o narrador narra a partir da experiência, para Silviano Santiago (2002), o 

narrador é aquele que narra a partir do que observa. Portanto, o que está em jogo nas 

reflexões sobre o romance é a arte de narrar na contemporaneidade, haja vista que a função 

do narrador mudou conforme a evolução do gênero romanesco e, consequentemente, da 

própria arte de narrar.  

O narrador pepeteliano é um sujeito politizado, crítico e atento aos acontecimentos 

sucedidos na terra angolana. Quando a intenção é introduzir posicionamentos no romance, 

que atestam domínio da narrativa, o narrador lança mão de recursos estilísticos para 

manifestar em primeira pessoa. Ele abre espaços de diálogos com o leitor, marcando o texto 

com sinais de colchetes, um exemplo é o recorte: “[Se houver ocasião, talvez mais tarde se 

trate dessas árduas e estéreis questões económicas, com fortes conotações políticas.]”. 

(PEPETELA, 2008, p. 43). O narrador esclarece para o leitor que poderá trazer informações 

sobre o sistema socioeconômico e político angolano, para justificar comportamentos do 

protagonista. 

Ao iniciar o romance, o narrador afirma que a soberania do relato se encontra sobre 

sua maestria para garantir a ordem cronológica da narrativa e do mundo narrado. Em cada 

capítulo, ele faz um entrelaçamento da vida das personagens conectando-as ao 

protagonista. A intenção é expor os artifícios de Vladimiro Caposso para a sua ascensão 

econômica, conforme o enunciado: “Vladimiro Caposso pela primeira vez sorriu, a audácia 

triunfava sempre, ele sabia jogar com a psicologia do momento, por isso chegara ao ponto 

de vida onde estava”. (PEPETELA, 2008, p. 13). O jovem protagonista chegou e instalou-se 

definitivamente em Luanda, na década de 1970. E nas décadas posteriores (80-90), 

beneficiou-se de relações “de camaradagens” com indivíduos de poder do bureau político, 

com o intuito de enriquecer através de negócios ilícitos. Em linguagem afiada e de tonalidade 

agressiva, o narrador conduz o texto amarrando-o ao contexto histórico e político. 

 

De fubeiro de musseque a empresário milionário: trajetórias de VC  

 

“[...] o senhor continua um fubeiro de musseque. Desculpe, não estou a pretender 
ofender, apenas digo a verdade. VC nunca permitiria tal afronta a outra pessoa. 
Fubeiro? Ser tratado da mesma maneira como eram os colonos que vendiam farinha 
e peixe seco no musseque, como era injustamente tratado sô Amílcar, por exemplo? 
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Ele era um empresário, um capitalista, tinha muito orgulho nisso”. (PEPETELA, 2008, 
p. 357). 

 
 

A personagem Vladimiro Caposso é uma versão duplicada do angolano Malongo, 

de A Geração da Utopia. É em plena cidade de Luanda, século XXI, que o protagonista de 

Predadores age de forma violenta e impositiva, aniquilando suas presas. As ações 

romanescas desenvolvem por intermédio de sua existência, porém, ele não é o único 

predador urbano. Há tubarões mais fortes que ele em Luanda, afirma o narrador. Para 

analisar percursos da ascensão econômica da personagem é preciso vasculhar o seu 

passado. O início da ascensão acontece nas primeiras décadas pós-independência (1970-

1980), quando a política angolana foi marcada de contradições, por exemplo: Estado 

centralizado e monolitismo político; Angola governada por dirigentes que se beneficiaram do 

poder e de práticas de corrupção para enriquecimento ilícito, em um governo de orientação 

ideológica socialista, conhecido por “socialismo esquemático”48 na ficção. As principais 

estratégias do protagonista para acumular capital são aproximar-se de sujeitos com cargos 

políticos e compactuar de esquemas de corrupção. Vasculhar seu passado significa 

entender as origens de como conseguiu acumular capital, obter poder e ascender 

economicamente.  

Vladimiro Caposso é a identidade que a personagem adota quando se instala 

definitivamente em Luanda. O seu verdadeiro nome é José Caposso e sua construção 

identitária tem duas origens. Uma rural, José Caposso. E a outra urbana e falsa, Vladimiro 

Caposso. O menino José nasceu no campo, Calulo, pequeno vilarejo próximo ao rio Cuanza. 

Viveu com o pai, ajudante de enfermeiro, que praticava clandestinamente a enfermagem, no 

tempo colonial. Teve pouco contato com a mãe na infância, abandonada pelo marido e 

acusada de praticar feitiçaria. O pai ganhou a vida medicando de aldeia a aldeia e atendendo 

trabalhadores nativos de fazendeiros colonialistas, produtores de café. Devido à falta de 

profissionais capacitados, fazendeiros recorriam ao trabalho de ajudantes de enfermagem, 

menos onerosos que um diplomado. Por razões do trabalho clandestino do pai, viveram 

como nômades, se esquivando de fiscalizações do poder colonial. Por tais motivos, estudou 

 
48 Pepetela faz da literatura arma de combate que dispara críticas sobre a política angolana, principalmente ao 
tempo do “socialismo esquemático”, que minou a utopia e conduziu a nação ao violento sistema de corrupção 
que se instalou em diversos setores administrativos do Estado e acarretou à população intensas desigualdades 
sociais. O “socialismo esquemático” (princípio ideológico distorcido) é um termo que se encontra na literatura 
do autor (e também na literatura de outros ficcionistas angolanos), quando se refere a distorção do socialismo 
de base marxista-leninista, que norteou o projeto político do MPLA, durante a luta pela libertação de Angola. 
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pouco e desistiu da escola aos dezesseis anos de idade. Após a morte do pai, o jovem José 

Caposso realizou o desejo paterno, instalou-se definitivamente na capital. Chegou pobre e 

sem emprego a Luanda, pois não herdou heranças, como observa-se no fragmento: 

 

O pai morreu em Porto Amboim sem nada, nem casa própria, nem pensão ou reforma 
nem conta de banco. Caposso herdou a roupa do corpo, um relógio, os instrumentos 
da profissão e meia dúzia de móveis decrépitos que conseguiu recuperar nos vários 
sítios por onde tinham passado e deixado rasto. Vendeu tudo, menos o relógio, 
prosseguiu o sonho paterno, se mandando sem hesitação para Luanda. (PEPETELA, 
2008, p. 74-75). 

 

Aos vinte anos, o jovem Caposso inicia uma trajetória de ascensão econômica na 

cidade promissora. Para começar a vida na capital, foi necessário arranjar o primeiro 

emprego, o que seria difícil se não tivesse indicação pessoal, haja vista, que ele não concluiu 

o ensino básico, tampouco, adquiriu qualificação para o mercado de trabalho. Nessa fase 

da vida urbana foi fundamental a amizade com a personagem Sebastião Lopes, “antigo 

kamba que tinha conhecido nas terras do Cuanza-Sul”, que o indicou ao primeiro emprego: 

ajudante do comerciante português Sô Amílcar, como descreve o recorte: 

 

Quando chegou a Luanda, sem profissão, perdido o interesse em ser jogador de 
futebol, pois era considerado um defesa rude a tender para o violento, encontrou por 
acaso Sebastião Lopes. E foi este que lhe arranjou emprego numa loja de um 
português, sô Amílcar”. (PEPETELA, 2008, p. 73).  

 
 

Atendente de comércio não era uma função almejada pela personagem, mas teve 

de aceitar o trabalho para manter a subsistência. O protagonista consegue o primeiro salto 

na vida quando se tornou empregado de sô Amílcar, no ano de 1974. Nesse tempo, não 

podia imaginar que herdaria o comércio do patrão no ano seguinte. Em 1975, o comerciante 

vendeu os bens rentáveis, somou as parcas economias e retornou definitivamente para a 

terra natal, Portugal. Sem conseguir rentabilizar a mercearia de bairro, entregou-a para 

Caposso, mediante procuração, para que o empregado continuasse exercendo a atividade 

de “fubeiro de musseque”, conforme conta o narrador:  

 

E foi assim, com procuração selada e reconhecida, que Caposso passou a ser dono 
de loja. Dono dono ainda não era, havia problemas de escrituras e outras questões 
legais, como sô Amílcar lhe explicou e ele mal entendeu, mas o patrão prometeu lhe 
pondo a mão no ombro pela primeira vez na vida, logo que decidisse finalmente não 
voltar, arranjaria os papéis para passar legalmente tudo para o nome do empregado, 
podes ficar tranquilo. [...] Caposso entrou em casa como proprietário. Pela primeira 
vez na vida. [...] Se sô Amílcar não voltasse, ele era dono de tudo. [...] Aquilo tudo 
era seu: um quarto pequeno, servindo de despensa e sua alcova, um quarto maior 
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servindo de loja, uma casa de banho minúscula agregada à casa, mas à qual só se 
tinha acesso pelo lado de fora. Não parecia grande coisa, mas para quem não tinha 
nada era um palácio. (PEPETELA, 2008, p. 89). 

 
 

Eis a primeira ascensão da personagem: de empregado a comerciante, apesar de 

não ter obtido sucessos com o empreendimento, devido o controle da economia estatal pelo 

governo nacional. Em Luanda, o jovem Caposso dedicava o máximo para se integrar à vida 

urbana, não podia continuar se comportando como um “matumbo” (matuto) do mato. O novo 

emprego possibilitou-o comprar roupas e acessórios modernos, para se apresentar à 

juventude capitalina como verdadeiro kaluanda (de Luanda), veja no recorte: “[...] lhe tinham 

chamado mesmo matuense matumbo, o que no fundo era uma redundância. Hoje não era 

mais, quem pensava ele não era kaluanda puro?”. (PEPETELA, 2008, p. 80). Além de 

mudanças de estilo visual, precisou melhorar o vocabulário e inteirar-se, com urgência, de 

assuntos políticos. Coube ao amigo Sebastião Lopes politizá-lo. E Caposso apreendeu o 

que lhe interessava, de modo a prosseguir com planos de ascensão econômica, como pode-

se ver no fragmento do romance: 

 

O futuro Vladimiro, que neste momento nem sonhava em mudar de nome, 
compreendia vagamente as razões do amigo, continuando, no entanto, a considerá-
las bizarras. De facto, só agora, com a presença constante de Sebastião, começava 
a se interessar pelas tendências políticas assumidas pelas pessoas. Mas era muito 
complicado, tinha de ir devagarinho. Não com o objectivo de se meter nessas 
confusões, tinha presentes os ensinamentos do pai, morto de ataque cardíaco dois 
anos antes em Porto Amboim, mas apenas para não parecer tão ignorante perante 
os capitalinos, politizados até à medula, esgotando noites em discussões sobre os 
méritos de partidos, grupos ou pessoas, escarafunchando em sistema políticos e 
econômicos [...]. (PEPETELA, 2008, p. 72). 

 
 

O jovem Caposso esforçou-se para apreender as lições políticas do amigo e utilizá-

las em momentos oportunos. Foi então que surgiu a ideia de mudar o nome de nascimento. 

O que o motivou a construir nova identidade são interesses pessoais, precisamente políticos, 

de base econômica. Para o protagonista, o nome José Caposso não era digno de respeito, 

tampouco o local de origem, por isso, decide adotar um novo nome para causar boa 

impressão nos espaços sociais a que frequenta. A mudança de nome, a princípio, tem dois 

motivos. Primeiro, para impressionar o Movimento (MPLA49). E segundo, para adquirir um 

cartão de militante do Partido, como mostra o recorte: “Caposso passou no dia seguinte e 

de facto estava pronto o abençoado cartão que poderia lhe abrir muitas portas, com um 

 
49 MPLA – Movimento Popular de Libertação de Angola.  
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nome de respeito e uma terra de origem de onde vinha gente famosa [...]”. (PEPETELA, 

2008, p. 97). O protagonista espertalhão consegue o passaporte que lhe abriria as portas 

para o futuro promissor, com acesso às benesses que favoreciam o restrito grupo político e 

militar no poder. 

 

Com Ismael de Andrade, mais uma vez ele, e seu filho Afonso servindo de 
testemunhas no registo, Caposso obteve bilhete de identidade como Vladimiro e 
natural de Catete, como no cartão do MPLA, como nos certificados de habilitações, 
tudo a condizer. Um passado repintado e agora absolutamente legal, sólido e eterno. 
Pôs no BI a sua célebre assinatura revolucionária, VC. Queimou o bilhete colonial e 
apagou definitivamente a sua naturalidade calulense, nem queria ouvir mais falar de 
tal terra desgraçada onde ficara a mãe feiticeira. (PEPETELA, 2008, p. 109). 

 
 

A personagem Vladimiro Caposso é um oportunista, que traz três informações falsas 

no seu novo Bilhete de Identidade (BI): nome, assinatura e naturalidade. Perante a 

sociedade luandense, a mudança identitária pretendeu mostrar que sua origem pertencia a 

um passado revolucionário e glorioso, associado à história de líderes mundiais e heróis 

nacionais. O nome Vladimiro é uma adaptação de Vladimir Ilitch Lenin, revolucionário e 

político da história da Revolução Russa, conforme pode-se ver no fragmento. “Ele escolheu 

para si próprio o de Vladimiro, adaptação portuguesa de Vladimir Ilitch Lenine, pois claro. 

Manteve o Caposso, foi a única coisa que conservou da verdadeira identificação”. 

(PEPETELA, 2008, p. 51). Sobre a assinatura revolucionária (VC), o recorte abaixo mostra 

que o protagonista carrega nas letras iniciais do seu nome as palavras de ordem defendidas 

pelo MPLA: “a Vitória é Certa!”.  

 

Foi nessa altura também que arranjou uma assinatura revolucionária, capaz de fazer 
inveja àqueles heróis vindos da mata. Passou a assinar VC, assim mesmo, com 
maiúsculas, com o C aproveitando se cruzar com o segundo braço do V, explicando 
para quem não sabia que não só era o seu nome mas como VC significava também 
a Vitória é Certa, principal palavra de ordem do MPLA, que inspirava o nome do jornal 
do movimento e cujas iniciais, ditas em inglês, ViCi, eram o nome da principal base 
na Zâmbia, nos tempos da luta de libertação. Quem poderia imaginar uma assinatura 
mais revolucionária?. (PEPETELA, 2008, p. 99). 

 
 

O protagonista forja para si uma identidade revolucionária. E a ironia depositada na 

assinatura indica que a “Vitória é Certa” para a sua ascensão econômica, tendo em vista 

que ele se movimenta no sentido de adentrar no sistema político angolano para obter 

vantagens pessoais. Quanto à naturalidade catetense (de Catete), depois de dispensar a 

verdadeira origem calulense (de Calulo), significa que atribuiu para si parentescos por razões 

étnicas a importantes heróis nacionais, por exemplo, ao maior herói da luta angolana Hoji ya 
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Henda e ao primeiro presidente da República, Agostinho Neto, como pode-se observar no 

fragmento:  

 

Pois até mudou o local de nascimento por essa altura, quando teve o primeiro cartão 
do MPLA. [...] Calulo, a terra onde nasceu no Cuanza-Sul, não lhe pareceu granjear 
muito prestígio. O que estava a dar era Catete, terra do primeiro presidente da 
República, do maior herói da luta, Hoji ya Henda, e de alguns responsáveis 
importantes. A terra onde se nasce pode suscitar solidariedades e apoios, já se sabe. 
[...] De maneira que foi registrado como Vladimiro Caposso, natural de Catete. Só lhe 
faltou acrescentar na profissão poeta, para se aconchegar ainda mais ao primeiro 
presidente, que era poeta de verdade, mas não ousou tanta aproximação, nem 
quando quase toda a gente arriscava uns versos para publicar no jornal e reivindicar 
esse título, tornado troféu de guerra e, quem sabe passaporte para as benesses 
terrenas. (PEPETELA, 2008, p. 51-52). 

 
 

Depois de ter apagado os vestígios da origem verdadeira e solidificar a identidade 

falsificada, Vladimiro Caposso se esforçou para fixar no mercado nacional como pequeno 

comerciante. No entanto, devido à escassez de produtos alimentícios do campo para a 

cidade, por causa da guerra, ele não conseguia abastecer a mercearia. Além disso, fazer 

importações tornava-se cada vez mais difícil porque a economia seguia controlada pelo 

Estado.  

O protagonista não obteve sucesso no mercado comercial e decidiu transformar o 

espaço de trabalho em moradia. Se, com o pequeno comércio herdado do português Sô 

Amílcar Vladimiro Caposso não teve chances de enriquecer, a saída era conseguir um cargo 

público, para se estabelecer profissionalmente e diversificar a renda, através de atividades 

informais. Conseguiu ingressar no serviço público, mediante indicação política, aparelhando 

aos que mandam em Angola, conforme mostra o fragmento: “Pois bem, Ismael tinha 

conhecimentos sólidos no ministério da Educação e foi apresentar Vladimiro Caposso a um 

diretor recentemente nomeado”. (PEPETELA, 2008, p. 107). No trecho que segue, mostra 

que o protagonista, munido com cartão de militante do MPLA e de novo BI, conseguiu atestar 

escolaridade, com isso, consegue obter o primeiro cargo público: ajudante de secretário no 

Ministério da Educação. 

 
O grande problema para a admissão como funcionário seria a falta de documentos 
porque, como teve de explicar Vladimiro, os certificados das escolas estavam 
passados no nome de José Caposso. O director foi claro, não podiam admitir 
analfabetos no Ministério da Educação, seria um contrassenso embora tivesse de 
admitir conhecer ainda alguns, os quais iam, no entanto, ser rapidamente superados 
com a campanha de alfabetização para adultos já iniciada. O rapaz mostrou os 
papéis que certificavam ter feito seis anos de escola, não era nada mal para a época, 
muitos professores recentemente recrutados só tinham quatro anos de escolaridade. 
[...] Chamou a secretária, ditou um certificado reconhecendo que Vladimiro Caposso 
tem a sexta classe feita em escola X de Novo Redondo. Assinou, mandou carimbar, 
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uma das cópias ficou no gabinete para justificar a contratação do jovem como 
funcionário do ministério. (PEPETELA, 2008, p.107-109). 
 
 

O protagonista não é um sujeito com perfil para atividades burocráticas, tampouco, 

permanecer longos períodos fechado em escritório. Ele preferia desempenhar trabalhos que 

envolvesse relacionamento social para circular por diversos espaços públicos, e assim, 

conversar, tecer relações de amizade e principalmente conhecer mulheres. O seu interesse 

era ser motorista, mas não tinha carta de condução/habilitação. Depois de confessar ao 

chefe esse desejo, obtém autorização para ausentar-se, algumas vezes por semana do 

trabalho, para frequentar escola de condução/autoescola, como mostra o fragmento: 

 

Conseguiu mesmo a carta ao fim de dois meses, não era parvo nenhum. E foi então 
nomeado motorista do director, que nessa altura teve direito a um dos primeiros 
carros de serviço distribuídos aos funcionários superiores. Ao volante do carro 
novinho em folha, Caposso se orgulhava de ter como chefe uma pessoa de tão alto 
merecimento. [...] Os outros directores estavam furiosos com o colega abusador de 
prerrogativas, no fundo cheio de inveja, e ele, VC, era considerado um reles protegido 
por razões tribais, és da tribo que manda. (PEPETELA, 2008, p. 109-110). 

 
 

O emprego público de motorista possibilitou-o diversificar a renda, conforme seu 

anseio. Na perspectiva do protagonista, o magro salário não era suficiente para as 

necessidades pessoais, principalmente porque andava preocupado com a reforma da casa 

para abrigar a namorada Bebiana, grávida. Nos horários que não transportava o chefe ou 

não desempenhava atividades a serviço dele, Vladimiro utilizava o carro oficial como táxi 

clandestino. Veja o trecho: “Foi assim que Vladimiro Caposso (VC), militante da JMPLA, 

considerado alfobre de futuros heróis e líderes, se tornou taxista clandestino com o carro de 

serviço”. (PEPETELA, 2008, p. 121). Nas horas de “folga” do trabalho, Caposso conseguiu 

atrair clientela e aumentar a sua renda mensal, aproveitando-se da função exercida no 

serviço público e do veículo do governo. Ele obtém notoriedade nos meios sociopolíticos 

aproximando-se de importantes líderes do governo. O objetivo é adquirir benefícios, 

consciente de que influências políticas poderiam facilitar-lhe a vida. Foi na função de líder 

jovem do movimento Juventude do Movimento Popular de Libertação de Angola (JMPLA)50, 

popularmente conhecida por Jota, que Vladimiro conseguiu beneficiar-se de relações com o 

poder. À frente da Jota, ele organizava atividades desportivas e chegou a ser considerado 

 
50 Na narrativa, a Juventude do Movimento Popular de Libertação de Angola (JMPLA) é uma organização 
juvenil do principal partido angolano no poder, o MPLA. 
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por autoridades do partido no poder “um verdadeiro líder jovem, cheio de energia e 

autoridade”. 

Depois de bem posicionado no meio político, 31 anos de idade, quatro filhos 

nascidos, experiências acumuladas no serviço público e cavado boas relações no círculo de 

poder, Caposso começou a pensar em mais uma vez subir de cargo. Assim, a personagem 

deixou a Jota para pleitear sua candidatura ao comitê central do Partido, durante o I 

Congresso do MPLA, em 1985, porém, não contava que no círculo político havia interesses 

e traições em jogo por posições de poder. De motorista particular do diretor do Ministério da 

Educação e membro responsável do comitê central da Jota, VC conseguiu mudança de 

cargo para a secretaria de Estado dos Desportos, conforme descreve o fragmento: 

 

Na secretaria de Estado foi tendo uma carreira burocrática no gabinete de 
Intercâmbio, por proposta de um kamba mais antigo na Jota que tinha ocupado o 
cargo de diretor. A sua função lhe permitiu inúmeras viagens ao estrangeiro [...]”. 
(PEPETELA, 2008, p. 227).  

 
 

O novo cargo público possibilitou-lhe realizar viagens para o estrangeiro à serviço 

do governo. E conhecer indivíduos, também na função pública, com os mesmos interesses 

econômicos. Com o dinheiro de viagens internacionais, VC conseguiu acumular capital, 

depois de manter uma conta bancária secreta em Portugal, posteriormente, utilizou o 

dinheiro para comprar miniautocarros, importados da Holanda, que os colocou na candonga, 

espécie de transporte urbano não legalizado e mantido por indivíduos de poder. Dessa 

forma, o protagonista se tornou dono de uma frota de carros no serviço de candonga. E os 

motoristas tinham de lhe repassar uma certa quantia do lucro diário. 

Foi exatamente nessa fase da vida que Vladimiro Caposso conheceu a personagem 

Faustino, servidor público e personagem-chave da secretaria do Estado, chefe de serviços 

especiais do governo angolano. Faustino é “uma espécie de homem para toda a obra, o 

desenrasca, de total confiança dos dirigentes”, responsável de supervisionar obras públicas. 

VC tornou-se amigo e conselheiro pessoal de Faustino. A amizade rendeu-lhe certas 

vantagens econômicas, pois ambos compactuavam do mesmo interesse, como o de arranjar 

uma maneira de aumentar o ‘magro’ salário de servidores públicos, através de práticas de 

corrupção. No fragmento que segue, o narrador mostra a relação construída entre VC e 

Faustino: 

 

Faustino tinha, pois, direito de primazia sobre qualquer negócio da secretaria, antes 
mesmo dos dirigentes mais elevados. A amizade cultivada por Caposso permitiu ter 
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acesso às dúvidas, hesitações e sobretudo os planos secretos de Faustino. 
(PEPETELA, 2008, p. 228-229). 

 

 

A amizade com Faustino possibilitou a VC penetrar em novos espaços de poder e 

conhecer de perto os projetos de reformulação de estruturas urbanas no país, que seguiam 

devastadas por causa da longa guerra civil. Posteriormente, como empresário de sucesso e 

sócio majoritário na área da construção civil, ele lembraria de velhas amizades construídas 

na função pública para firmar parcerias. Vladimiro Caposso almejou sua ascensão de 

membro da Jota para o comitê central do MPLA. Nos meios sociopolíticos que frequentava, 

vendia a imagem de militante irrepreensível, revolucionário, defensor de causas populares, 

com fama de abnegado socialista e desinteressado de bens materiais. O seu único objetivo 

era adentrar cada vez mais na cúpula do poder para conseguir cargos de confiança, retirar 

proveitos econômicos e aumentar gradativamente o patrimônio. 

No romance, o céu simboliza posições de poder. Para os que têm acesso ao céu e, 

sobretudo, para os que vivem no céu, significa ter acesso às fontes de privilégios 

econômicos reservados para a classe que governa. A sede de chegar ao céu não permitiu 

que Vladimiro Caposso enxergasse as armadilhas preparadas para a sua derrocada. O 

protagonista foi usado para fins de traição política e isso significou o fim de sua ascensão 

em cargos públicos. Ele foi escolhido para fazer acusações (de relações com a UNITA51, 

partido inimigo do poder) a um importante membro do Partido. A ação impetrada pelo 

protagonista demonstra a existência de interesses em jogo no círculo de poder, 

principalmente quando ações antiéticas são usadas com a finalidade de derrubar indivíduos 

ocupantes de cargos de poder para que outros ganhem posições de destaque, conforme 

observado na narrativa: 

 

Por isso foi escolhido para ajudar a direcção a se livrar de um membro perigoso e 
altamente colocado que está a fazer o jogo do inimigo. Dito assim até parecia que 
ele tinha sido escolhido para carrasco de execução política. E era, de certa forma. O 
dirigente falou no nome do homem a destruir, um alto muata, comandante de 
guerrilha, considerado herói da luta de libertação e ocupando no momento um cargo 
decisivo. (PEPETELA, 2008, p. 233). 

 
 

A promessa de indicação do nome de Vladimiro Caposso ao comitê central do 

Partido não foi realizada e a personagem “sujou” sua imagem pública, passou a ser visto na 

sociedade como traidor e conspirador político. A lição que aprendeu com o caso ocorrido o 

 
51 UNITA – União Nacional para a Independência Total de Angola. 
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fez rememorar antigos ensinamentos paternos, o de que “política causa sarna”. Eis o iceberg 

que lhe fez mudar a rota da vida, “desistiu da política” e se tornou um “capitalista a sério”. O 

lema que passou a guiar os planos da personagem depois do infortúnio é o de acumular 

fortuna para que todos lhe pedissem favores, se assumindo na posição de empresário 

angolano, dizia: “Que se lixe a política, o partido e o marxismo! Quero é acumular fortuna e 

todos me respeitarão, pedirão favores, por muito marxistas que sejam”. (PEPETELA, 2008, 

p. 244-245). Vladimiro Caposso desistiu de ser dirigente político com cargo de poder, mas 

construiu uma teia de relações com indivíduos governantes, que hora ou outra prestavam 

favores ao “velho camarada”.  

 
 
Considerações finais 
 

Em Predadores, Luanda é o centro do poder político e econômico que segue o curso 

de modernização ditado pela economia de base petrolífera e diamantífera. Para os que têm 

capital, a cidade oferece um conjunto de possibilidades de lazer, como bons restaurantes, 

bares e cinemas. Para os que não têm capital e precisam ganhar o sustento nas ruas da 

cidade, Luanda oferece calor humano. Conforme Inocência Mata (2012, p. 27), a escrita 

contemporânea angolana se volta para Luanda, “microcosmo de Angola” e a sua dimensão 

plural, “sendo Luanda o espaço privilegiado para a criação de condições para a reivindicação 

pátria, torna-se lugar simbólico de conscientização política”.  

Tony Hodges (2002) considera que Angola apresenta uma das maiores 

concentrações de recursos naturais da África, porém, nem sempre associado ao 

desenvolvimento. Conforme o autor, o país tem uma economia de maior rendimento 

centrada em recursos naturais. Porém, os governantes do país, após a conquista da 

independência, se enveredaram por um capitalismo selvagem, construindo fortunas com 

base em concessões diamantíferas, privatização de propriedades do Estado e no acesso 

privilegiado a empréstimos bancários.  

O protagonista de Predadores ascendeu economicamente e tornou-se um poderoso 

empresário, com sólidas amizades no meio político. Construiu fortuna e tornou-se um sujeito 

arrogante, violento, de personalidade predadora, desprovido de escrúpulos, que não mede 

esforços quando o objetivo é inserir-se em meios sociais para obter vantagens econômicas. 

Vladimiro Caposso representa no romance a elite dominante, arrogante, com poder político 

e que se diverte ostentando a fortuna acumulada. A primeira ação violenta que insere o leitor 
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no contexto predatório da narrativa é a morte planejada da amante: “[...] Maria Madalena era 

amante de um conhecido e poderoso empresário, ligado ao partido no poder, portanto acima 

de qualquer suspeita”. (PEPETELA, 2008, p. 12). A eliminação de Maria Madalena, de forma 

violenta, demonstra o comportamento frio, calculista e obsessivo de um sujeito que exerce 

poder na família, na sociedade empresarial luandense, na política, e que não admite perder 

posições de poder.  

 

Referências 
 
 
BARROS FILHO, C. de & PRAÇA, S. Corrupção: parceria degenerativa. Campinas, SP: 
Papirus 7 Mares, 2014. 

 

BENJAMIN, W. O narrador, considerações sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Magia e 
técnica, arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. Obras escolhidas, V. I. 
São Paulo: Brasiliense, 1994. (p.197-219). 
 
BORDIEU, P. O Poder Simbólico. Tradução de Fernando Tomaz. Rio de Janeiro: Editora 
Bertrand Brasil S. A., 1989. 

 

CHAVES, R. Angola e Moçambique: experiência colonial e territórios literários. São Paulo: 
Ateliê Editorial, 2005. 

 

HODGES, T. Angola: do Afro-Estalinismo ao Capitalismo Selvagem. 1ª ed. Tradução de 
Francisco Ribeiro Soares (Et al.). Cascais/Portugal: Editora Principia, 2002. 
 
MATA, I. Ficcção e História na Literatura Angolana: o caso de Pepetela. Lisboa: Edições 
Colibri - Faculdade de Letras de Lisboa, 1993. 

 

MATA, I. Literatura e política em Angola, hoje: uma leitura da produção ficcional 
contemporânea. Revista Matraga, Rio de Janeiro, vol. 19, n. 31, p. 25-44, jul./dez. 2012.  

 

N’KRUMAH, K. Neocolonialismo: Último Estágio do Imperialismo. Tradução de Maurício C. 
Pedreira. Rio de Janeiro, Ed. Civilização Brasileira, 1967. 
 

PEPETELA. Predadores. Rio de Janeiro: Língua Geral, 2008.  
 
PEPETELA. A Geração da Utopia. São Paulo: LeYa, 2013. 
 
SANTIAGO, S. Nas malhas da letra: ensaios. Rio de Janeiro: Rocco, 2002. 
 

 



 
 

336 

 

O RELACIONAMENTO ABUSIVO E A VIOLÊNCIA CONTRA A MULHER NA OBRA 
DIAS PERFEITOS, DE RAPHAEL MONTES 

 
Ketteny Lima Nazario 

Marcílio Machado Pereira 
 

Introdução 

 

Neste trabalho será apresentada uma leitura da obra Dias perfeitos, de Raphael 

Montes, a partir da análise dos temas relacionamento abusivo e violência contra a mulher, 

temas muito presentes na obra. O presente artigo se divide em cinco seções: o escritor 

Raphael Montes; resumo de Dias Perfeitos; análise da Dias Perfeitos, de Raphael Montes; 

o relacionamento abusivo na obra e a violência contra mulher presente na obra. 

 

O escritor Raphael Montes   

 

Em sua coluna Diários de escrita, Raphael Monte, autor de Dias perfeitos, objeto 

deste artigo, fala sobre seu processo bastante detalhista de criação: 

 
Antes de começar a escrever um livro, crio um arquivo chamado “Escaleta”, 
que é o esqueleto da história, com todas as ideias de situações e sequências 
que eu tenho em mente, do início ao final. Outro arquivo recebe o nome “Livro” 
e, conforme escrevo, crio um terceiro arquivo, “Excluídos”, onde coloco todos 
os trechos, cenas e capítulos inteiros que corto durante o processo. 
Basicamente, são esses três arquivos que gerencio enquanto escrevo: 
“escaleta”, “livro” e “excluídos”. (Coluna diários de escrita: Leitoras e leitores, 
disponível em: https://www.raphaelmontes.com.br/post/di%C3%A1rio-de-
escrita-03). 

 

A leitura atenta do romance Dias perfeitos permite observar esse processo muito 

apurado de escrita, de modo que toda a densidade psicológica da obra obedece a um plano 

meticulosamente executado pelo autor. Entretanto, que é esse jovem escritor que com 

poucos livros já consegue obter grande sucesso de crítica e público? 

Nesta seção será feita uma apresentação biobibliográfica do escritor Raphael 

Montes, além de, por meio de trechos de entrevistas e de observações de pesquisadores, 

uma breve discussão sobre alguns aspectos centrais de sua obra. Além de matérias em 

periódicos e entrevistas concedidas pelo autor, aqui será utilizado, com bastante frequência, 

o rico material biobibliográfico contido no portal oficial do escritor 

(www.raphaelmontes.com.br). 

https://www.raphaelmontes.com.br/post/di%C3%A1rio-de-escrita-03
https://www.raphaelmontes.com.br/post/di%C3%A1rio-de-escrita-03
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Raphael Montes nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 22 de setembro de 1990. 

Tornou-se conhecido por suas obras de suspense, crime e terror. Estreou na literatura 

publicando os romances Suicidas, Dias Perfeitos, O Vilarejo, Jantar Secreto e Uma Mulher 

No Escuro. Sucesso de crítica e do público, é criador da série  Bom Dia, Verônica, sendo 

ainda roteirista-chefe e produtor-executivo da série  para a Netflix (Associação estadual de 

livrarias do Rio de Janeiro, disponível em: 

http://www.aelrj.org.br/website2010/index.php?option=com_content&view=arti 

cle&id=213:nada-e-impossivel&catid=11:figuras-do-livro&Itemid=20).  

Raphael Montes começou a escrever contos curtos quando tinha 13 anos para seus 

colegas de sala. Já com 18, iniciou-se sua carreia publicando contos em diversas antologias 

de mistério, como na Playboy (“Viúva Negra”) e na prestigiada revista americana Ellery 

Queen’s Mystery Magazine. Em 2009, estreou na literatura publicando na antologia policial 

Assassinos S/A: contos policiais brasileiros. Seu primeiro conto a ganhar as páginas de um 

livro foi “A professora”, no volume 1 da antologia em questão. Publicou ainda na antologia 

Beco do Crime, (Frodo Oliveira e André Esteves) também em 2009, pela Editora Multifoco 

(site Litherarium, disponível em: https://litherarium.wordpress.com/2015/06/27/autor-da-

semana-raphael-montes-o-principe-dos-horrores/). Em 2010, Raphael publicou seu primeiro 

romance, Suicidas, uma obra de suspense policial que foi finalista do Prêmio Benvirá de 

Literatura 2010 e do Prêmio Machado de Assis 2012 da Biblioteca Nacional e do prestigiado 

Prêmio São Paulo de Literatura em 2013. Suicidas foi publicado em 2017, em nova edição, 

pela editora Companhia das Letras (Site oficial do autor, disponível em: 

https://www.raphaelmontes.com.br/bio). 

Em 2014, Montes publicou Dias Perfeitos (Companhia das Letras), um fenômeno 

traduzido em 22 países (EUA, Inglaterra, Canadá, França, Espanha, Portugal, Itália, 

Alemanha, Holanda, Hungria, Dinamarca, Noruega, Austrália, República Tcheca, Polônia, 

Turquia, Taiwan, Hong Kong, Macau, Coreia do Sul e Egito) e foi escolhido como Livro do 

Mês na Amazon norte-americana. No exterior, o livro mereceu resenhas em jornais 

como The Guardian e Chicago Tribune, recebendo elogios de autores internacionais. Teve 

os direitos vendidos para o cinema e para RT Features e uma adaptação teatral, com 

temporadas no Rio de Janeiro e em São Paulo (Site oficial do autor, disponível em: 

https://www.raphaelmontes.com.br/bio). Abaixo uma fotografia do escritor: 

 
Imagem 1: fotografia do escritor Raphael Montes. 
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Fonte: https://atarde.uol.com.br/cultura/noticias/1832756-literatura-policial-nao-e-um-genero-menor-diz-

escritor-raphael-montes 

 

Em 2015, Raphael publicou O Vilarejo (Suma de Letras), romance de terror que fez 

grande sucesso entre o público jovem. Em 2016, publicou Jantar Secreto (Companhia das 

Letras), integrando a lista de mais vendidos daquele mês e com direitos de tradução 

vendidos para França, Espanha, República Tcheca, Egito e Polônia. Também em 2016, 

publicou, sob o pseudônimo Andrea Killmore, o livro Bom dia, Verônica (Darkside), escrito 

em parceria com a escritora e criminologista Ilana Casoy. Em maio de 

2019, lançou seu romance mais recente, Uma Mulher No Escuro (Companhia das 

Letras), pelo qual recebeu o Prêmio Jabuti, que chegou ao 11º da lista de mais vendidos da 

Revista Veja uma semana após o lançamento e ao 1º lugar da lista de mais vendidos 

da Publish News. Assinou ainda uma coluna semanal em O Globo. Entre abril de 2017 e 

fevereiro de 2019, apresentou o programa Trilha de Letras, na TV Brasil, dedicado 

inteiramente à literatura, entrevistando, dentre outras figuras importantes, o escritor, críticos 

e teórico da literatura Silviano Santiago. Atualmente, o escritor assina uma coluna quinzenal 

na revista Veja. Além disso, escreve roteiros para cinema e TV (Site oficial do autor, 

disponível em: https://www.raphaelmontes.com.br/bio). 

Sobre sua vida pessoal, merece atenção o fato de quando sua tia-avó lhe deu de 

presente o livro Um estudo em vermelho, de Conan Doyle, o que teria despertado seu 

interesse pela literatura ainda na infância. Merece também destaque o seu apreço pela 

escritora Agatha Christie (Site oficial do autor, disponível em: 

https://www.raphaelmontes.com.br/bio).  

https://www.raphaelmontes.com.br/o-vilarejo
https://www.raphaelmontes.com.br/jantar-secreto
https://www.raphaelmontes.com.br/bom-dia-veronica
https://www.raphaelmontes.com.br/uma-mulher-no-escuro
https://www.publishnews.com.br/nielsen/1/2019/6/16/0/0
https://oglobo.globo.com/cultura/raphael-montes/
https://tvbrasil.ebc.com.br/trilhadeletras
https://veja.abril.com.br/blog/raphael-montes/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Um_estudo_em_vermelho
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sir_Arthur_Conan_Doyle
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Na já referida coluna Diários de escrita, o autor revela seu apreço pelo 

contemporâneo, o que apenas reforça sua inserção no panorama da ficção brasileira 

contemporânea: 

 

Na reta final, passo um pente fino em todas as versões da “escaleta” e do 
“excluídos” para ver se ficou de fora algo que vale a pena ser recolocado na 
história. Sempre concluo que há muitos livros dentro de um livro, há caminhos 
distintos que eu poderia ter tomado em vários momentos da história. Como 
num efeito borboleta, se eu tivesse feito certas escolhas no início do romance, 
o livro seria totalmente outro – talvez pior, talvez melhor. Para mim, é 
assustador, mas ao mesmo tempo charmoso. Um consolo: você nunca vai 
saber como teria sido se tivesse optado pelos outros caminhos. E uma certeza: 
um livro nunca fica do jeito que você idealizou no início. Cá entre nós, isso é 
ótimo. Coluna diários de escrita: Leitoras e leitores, (Coluna diários de 
escrita: Leitoras e leitores, disponível em: 
https://www.raphaelmontes.com.br/post/di%C3%A1rio-de-escrita-03) 

 

Interessante que essa multiplicidade de possibilidades que a escrita permite seja 

vista pelo autor como algo “ótimo” e “charmoso”, revelando sintonia com as principais 

tendências da literatura contemporânea. Em outra entrevista o autor chega a declarar que 

gostaria de que Dias perfeitos tivesse dois finais, o que é mais um indício de percepção das 

possibilidades da literatura contemporânea: 

 

Em Dias Perfeitos, a ideia ao longo do livro foi de escrever dois finais. O último 

capítulo poderia acabar de duas formas. Propus à editora que publicasse metade da 

edição com um final e a outra metade com outro final. Seria uma coisa inovadora que 

ninguém nunca fez. O mesmo livro vendido com dois finais diferentes. Mas eles não 

toparam e teve de ser um final só, o que achei uma pena, apesar de entender os 

motivos deles (Associação estadual de livrarias do Rio de Janeiro, disponível em: 

http://www.aelrj.org.br/website2010/index. 

hp?option=com_content&view=article&id=213:nada-e-impossivel&ca tid=11:figuras-

do-livro&Itemid=20). 

 

Um outro aspecto de identificação de Raphael Montes com a atual literatura é seu 

“flerte” com o gênero policial, pois as duas primeiras décadas do presente século trouxeram 

um novo boom da ficção policial no Brasil. Interessante observar que o gênero policial vem 

a cada década alcançando maior destaque dentro da literatura brasileira. Se na década de 

70 ocorreu o aparecimento do maior nome da ficção policial no país, o mestre Rubem 

Fonseca, logo em seguida surgiram nomes como José Louzeiro e Marcos Rey na mesma 

década, e, posteriormente, um grande número de escritores do gênero policial, como Patrícia 

Melo, Luiz Alfredo Garcia-Roza, Tony Belloto, Tabaja Ruas, Mario Prata e Flávio Carneiro, 

só para citar alguns nomes. O que se pode observar é que a literatura policial assume cada 

http://www.aelrj.org.br/website2010/index.%20hp
http://www.aelrj.org.br/website2010/index.%20hp
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vez mais destaque na literatura brasileira, de modo a se consolidar, como apontou Karl Erik 

Schollhammer (2009), como uma das principais tendências da prosa de ficção atual no país. 

Entretanto, mais acima foi utilizada a palavra “flerte” em razão de Raphael Montes 

não escrever propriamente literatura policial, mas sim se utilizar do gênero para provocar 

jogos de intertextualidade com o leitor. De acordo com Luiz Biajoni, Dias perfeitos não se 

encaixa dentro dos paradigmas da literatura policial, embora homenageie os grandes 

escritores do gênero policial: 

 

Dias Perfeitos, porém, não pode ser chamado de “policial”: está mais para a 
literatura de horror. Suicidas tinha uma investigação na trama, o que justificava 
a categorização, mas Dias Perfeitos é outra coisa: é a história da obsessão de 
um jovem médico, chamado Téo (mas que bem podia ser Tom Ripley), por 
uma garota, Clarice, aspirante a roteirista – e mais não é bom dizer para não 
estragar o que esse tipo de literatura nos desperta. Posso dizer, porém, que 
Raphael faz grande literatura de homenagem aos mestres do crime, de Patricia 
Highsmith a Stephen King, de Edgar Allan Poe a Thomas Harris, de Dennis 
Lehanne a… Scott Turow, por que não? Aliás, Raphael recebeu um elogio de 
Turow, que ganhou a capa de Dias Perfeitos. A construção do romance paga 
essa dívida aos grandes autores de forma minimalista e tem um ar onírico de 
conto-de-fadas – o que é uma grande sacada. A personagem Clarice habita 
um mundo de horrores onde não faltam anões, maçãs envenenadas (na forma 
de seringas soporíferas) e pessoas que são colocadas em locais inusitados 
(BIAJONI, 2014). 

 

 

Quando Biajoni fala em “grande literatura de homenagem aos mestres do crime”, ele 

apenas evidencia o quanto o autor é tributário do gênero que o seduz desde criança, de 

modo que Raphael Montes termina por se utilizar das grandes possibilidades que o gênero 

abre para tornar sua obra ainda mais multifacetada. Em entrevista a Luiz Biajoni, Raphael 

Montes discorreu sobre a literatura policial, reforçando suas possibilidades e aberturas: 

 

Raphael Montes: Por muito tempo, a literatura policial serviu de puro 
entretenimento. Sem dúvida, entreter continua sendo importante, mas há muito 
mais. Através da literatura policial, é possível tratar temas universais, levar o 
leitor a reflexões, a enfrentar dilemas. A violência está intrinsecamente ligada 
ao ser humano e a nossa história. Nesse sentido, a literatura policial também 
serve a fazer um retrato da sociedade, uma espécie de fotografia de 
determinado grupo em determinado período histórico (BIAJONI, 2014). 

 

A análise de Dias perfeitos permite ver a produtividade desse jogo com o gênero 

policial. Na mesma entrevista o autor fala sobre os caminhos do gênero policial atualmente 

no Brasil: 

 

Acredito que a literatura policial brasileira vive um bom momento, ainda que 
continue a engatinhar. O gênero policial é extremamente popular em diversas 
partes do mundo, mas, por aqui, nunca houve uma tradição literária do gênero. 
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Pouco a pouco, alguns autores vêm ganhando espaço na mídia e junto ao 
público para firmar o que se poderia chamar de “literatura policial brasileira”. 
São autores profissionais, com produção periódica e de qualidade, e com uma 
abordagem mais universal, sem perder de vista a identidade brasileira. A 
tendência é que o gênero se consolide no Brasil, acredito (BIAJONI, 2014). 

 

Raphael Montes observa acima o quanto o gênero policial tem se desenvolvido no 

Brasil nas últimas décadas após o estrondoso sucesso de Rubem Fonseca. Sua arguta 

percepção apenas revela um escritor atento ao que acontece na contemporaneidade e 

disposto a explorar as possibilidades do gênero. 

 

Resumo de Dias Perfeitos 

 

De autoria de um dos escritores da literatura contemporânea, Raphael Montes, a 

obra Dias Perfeitos trata de um romance de suspense, a escritura de Montes é simples e 

linear, e facilmente se compreendem os meandros narrativos. No livro em questão, o autor 

traz quase uma história de horror, com uma densidade psicológica nos personagens. Através 

de sua obra, o autor aborda um retrato da sociedade ao mostrar seres humanos violentos a 

qualquer esteio social.  

O romance conta a história de Téo, um jovem carioca e estudante de medicina que 

se apaixona por Clarice, uma jovem de espírito livre que sonha tornar-se roteirista de cinema. 

Na primeira vez que se veem, Clarice não faz a mínima ideia de como aquele rapaz tímido 

com quem tivera um simples e breve diálogo transformaria a sua vida em uma tortura. A 

partir do momento em que trocam os números de celular, Téo acredita que se tornaram 

íntimos e que precisa descobrir mais sobre Clarice. O protagonista torna-se obcecado pela 

jovem, acompanhando seus passos, aproximando-se de amigos e descobrindo onde ela 

mora. 

Após seguir a garota que estava acompanhada de alguns amigos e encontrá-la 

bêbada, Téo leva Clarice até sua residência. No outro dia, o jovem vai até a casa de sua 

amada, levando um livro de Clarice Lispector para presenteá-la, só não contava que ao 

encontrar Clarice, ela já tivesse descoberto todas as suas atitudes maníacas que o fizeram 

descobrir onde a mesma morava. Em um súbito momento de raiva, após Clarice se negar a 

ter algo com o estudante, Téo a ataca diversas vezes até a jovem desmaiar. Todo o horror 

do romance começa desde então, Téo planeja todos os seus atos com frieza e justifica com 

uma lógica impecável. O autor explora uma psique doentia e o mergulho psicológico não 

impede que o livro siga um ritmo eletrizante, repleto de surpresas.  
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Análise da obra Dias Perfeitos, de Raphael Montes 

 

A análise da obra Dias Perfeitos dá-se por meio das frequentes cenas de obsessão 

amorosa presentes na obra, que resultam em um relacionamento abusivo entre Téo e 

Clarice. Anteriormente, foi comentado sobre a personalidade de Téo, jovem carioca e 

estudante de medicina. Nas primeiras páginas do livro, o personagem demonstra ser alguém 

reservado e com alguns hábitos rotineiros, como cuidar da sua mãe. Após seu encontro com 

Clarice, sua personalidade fria, calculista, narcisista e obsessiva torna-se evidente. A 

personalidade de Téo é um fator principal para que ocorra a relação abusiva entre ele e 

Clarice. Luchesi afirma: 

 

A obsessão amorosa é um tipo de neurose histérica, também conhecida, como 
uma psiconeurose de defesa onde a pessoa afetada é totalmente dependente 
emocionalmente não de um parceiro, mas da relação obsessiva em si. O 
obsessivo amoroso enxerga na pessoa amada um ideal de relacionamento 
que só existe para ele. Devido a isso, podemos pensar que a obsessão 
amorosa é diferente do amor em si. (LUCHESI, 2007 apud AMORIM, 2010). 

 

Com esse conceito de Luchesi (apud AMORIM), e feita a leitura da obra por 

completo, podemos confirmar que o protagonista é afetado e emocionalmente dependente 

da relação entre ele e a jovem. As atitudes de Téo comprovam seu comportamento 

obsessivo, pois está sempre idealizando o relacionamento de ambos. Logo após Téo se 

declarar, e Clarice negar estar disposta a qualquer espécie de vínculo afetivo, o jovem passa 

por uma neurose histérica e acaba atacando Clarice, levando-a para sua casa enquanto ela 

está desacordada. A partir daí, o protagonista passa a ter total domínio e poder sobre a 

jovem, muitas vezes dando a ela remédios que a fazem dormir. 

Ao ler Dias Perfeitos, nota-se a presença de uma relação extremamente abusiva 

entre Téo e Clarice. Essa abordagem na literatura brasileira contemporânea é de extrema 

importância, considerando-se que na maioria dos romances existe ainda uma certa 

idealização romântica, sobretudo quando se trata de relacionamentos abusivos e obsessões 

amorosas. Ao longo de toda a obra, Clarice é exposta a vários tipos de violência, desde a 

psicológica até a sexual. De acordo com dados do Ministério da Saúde, a violência 

psicológica, “é toda ação ou omissão que causa ou visa causar dano à auto estima, à 

identidade ou ao desenvolvimento da pessoa” (SILVA; COELHO; DE CAPONI, 2006). A 

partir do momento em que Téo foge com Clarice, ele provoca o distanciamento dos 
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familiares, sempre inventando desculpas e mentiras para a família de ambos. Dentre todas 

as violências, a psicológica é a mais difícil de ser identificada, pois na maioria dos casos, a 

vítima não se dá conta do que realmente está acontecendo. Sendo a violência psicológica, 

uma das violências mais acentuadas na obra, ela se entrelaça com as demais que fazem 

com que a vítima se desespere. As atitudes do protagonista criado por Raphael Montes que 

são constantemente justificadas “por amor” trazem à obra a romantização das relações 

abusivas. Nesse sentido, foi importante fazer distinção das ações do personagem e 

identificar as violências psicológicas que a vítima sofreu durante a obra. 

 

O relacionamento abusivo dentro da obra 

 

O autor Raphael Montes, em Dias Perfeitos, revela ao leitor o lado perverso e 

doentio em seu personagem. É através de Téo que se descobrirá o ser humano frio, 

calculista, narcisista e obsessivo que está disposto a fazer de tudo por um relacionamento 

que só é possível para ele e não para a jovem Clarice. É visível e perturbador a forma como 

Téo agride psicologicamente, emocionalmente e fisicamente Clarice. O indivíduo durante 

todo o enredo justifica seus atos doentios, como forma de “amor” e que faz tudo para o “bem” 

de sua amada. “Sentiu-se mal: era a primeira vez que se via como vilão. Ao enfiar Clarice 

numa mala e trazê-la para casa teria se tornado um criminoso? Nada havia sido 

premeditado, tampouco queria resgate. Queria apenas o melhor para Clarice [...]” (2014, 

p.46). Nesse trecho, podemos notar o quanto Téo se convence de que seu ato não é um 

crime, mas que é a decisão correta, pois está visando o bem de sua amada. É a partir disso 

que ele constrói a ideia perigosa de que tudo é feito “por amor” e, portanto, é justificável. 

A obra, que é narrada do ponto de vista do agressor, traz ao leitor a possibilidade 

de notar uma psique extremamente doentia. Esse também é um ponto a ser considerado, 

tendo em vista, que na maioria das obras temos o ponto de vista feminino, que em grande 

parte é idealizado e romantizado. As mulheres costumam ser idealizadas, trazendo à tona 

uma personagem mais “sentimental”, “inocente” e consequentemente mais apaixonada. 

Neste livro, temos a quebra dessa personagem feminina idealizada, e surge uma mulher que 

mesmo em sua fragilidade tenta sair dessa relação abusiva em que se encontra, mesmo que 

se ponha em risco. Manifesta-se também os pensamentos, atitudes e fala do homem como 

agressor, manipulador, obsessivo e controlador que não somente ataca verbalmente, mas 

emocional e psicologicamente.  
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A relação abusiva que ocorre entre Téo e Clarice mesmo em uma obra fictícia foi 

construída a partir da singularidade dos sujeitos envolvidos, ou seja, as atitudes e 

pensamentos de ambos ocorrem de maneira única e distinta. O que para Téo aparenta ser 

inofensivo e o melhor para Clarice, para ela, é o contrário. Todos os atos do agressor 

resultam nas consequências irreversíveis na vida da garota, sendo uma delas, a perca de 

memória. A utilização que Raphael Montes faz do relacionamento abusivo e da obsessão 

amorosa nessa obra é absolutamente clara e direta, não deixando dúvidas do retrato da 

realidade que seus livros costumam trazer.  

 

A violência contra a mulher presente na obra 

 

Maria de Fátima Araújo, em seu artigo Gênero e violência contra a mulher: o 

perigoso jogo de poder e dominação, afirma que: 

 
A violência contra a mulher não é um fenômeno único e não acontece da mesma 
forma nos diferentes contextos; ela tem aspectos semelhantes mas também 
diferentes em função da singularidade dos sujeitos envolvidos. Apesar da presença 
comum do fator predominante - e a desigualdade de poder nas relações de gênero – 
cada situação tem uma dinâmica própria, relacionada com os contextos específicos 
e as histórias de vida de seus protagonistas. (ARAÚJO, 2008) 

 

Com essa afirmação e todas as informações comentadas anteriormente sobre 

violência, podemos confirmar que a relação abusiva é constituída por: violência física, 

violência verbal e violência psicológica. Portanto, um relacionamento abusivo está agregado 

não apenas a uma violência, mas um conjunto delas. As estatísticas de violência contra a 

mulher no Brasil são alarmantes, e é apenas uma fração do que ainda existe levando em 

conta que há casos que não são expostos e aqueles em que a vítima não sobrevive para 

fazer denúncia. Infelizmente, esse tipo de violência só ganha visibilidade em casos extremos, 

quando chegam à mídia e às redes sociais. No entanto, por muitas vezes, acabam sendo 

deixados de lado e os casos de violência contra a mulher acabam ganhando invisibilidade. 

De acordo com o Mapa da violência 2015: homicídios de mulheres no Brasil (2015), feita 

pela Faculdade Latino-Americana de Ciências Sociais (Flacso), “o Brasil ocupa a quinta 

posição no índice de feminicídio num grupo de 83 países, tendo uma taxa de 4,8 feminicídios 

para cada 100 mulheres”. 

Não somente isso, a obsessão amorosa também está presente na maioria desses 

relacionamentos, pois os agressores tendem a ter esse tipo de neurose histérica. Téo 

apresenta em todas suas atitudes uma frieza e crueldade doentia, e um dos pontos altos 
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dessa trama é a violência sexual que também ocorre enquanto o jovem estudante de 

medicina está bêbado.  

Ele deu um tapa nela – não para machucar, mas para mostrar que deveria ficar 
quieta. Engolir as palavras. Pegou a mordaça estofada na mala e vestiu em 
Clarice. As mãos dela presas à grade. Pernas e barriga. Uma orquestra de 
metais. Tirou a camisa, desceu as calças. Lançava roupas ao chão. Humano, 
vulgar, sem vergonha. Era um sentimento gostoso. (Dias Perfeitos, 2014, p. 
142) 

 

Nota-se neste fragmento o prazer do personagem em vê-la vulnerável, nutrindo 

dentro dele um sentimento de posse do corpo de Clarice. Ao contrário de alguns romances, 

em Dias Perfeitos, Raphael Montes retrata com intensidade a psique doentia e obsessiva de 

um agressor. O que a leitura do livro repassa é um sentimento de repulsa e identificação da 

problemática do relacionamento abusivo e as diversas violências contra à mulher. A obra 

não termina com um feminicídio em si, mas Téo violenta Clarice das formas mais cruéis 

possíveis, causando danos irreversíveis e mudando completamente a vida da garota. É uma 

história de sequestro e obsessão que causa em seus leitores um efeito perturbador. 

 

Considerações finais 

 

Pretendeu-se, nesse artigo, expor as vertentes existentes na obra Dias Perfeitos, 

sendo elas expressas na obsessão amorosa, relacionamento abusivo e violência contra à 

mulher. Principalmente, o relacionamento abusivo e a inserção do tema na literatura 

contemporânea brasileira. Buscou-se também analisar o conteúdo psicológico na obra e 

aprofundar os conhecimentos sobre relação abusiva e obsessão amorosa. Em suma, 

conclui-se que este estudo pode contribuir para um melhor entendimento da obra Dias 

Perfeitos, de Raphael Montes, tornando-a mais compreensível em todos os seus aspectos.  
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CORPOS QUE TRANSGRIDEM: REPRESENTAÇÕES DO CORPO FEMININO EM 
ROMANCES HISTÓRICOS COLONIAIS  

 
Dinameire Oliveira Carneiro Rios  

 
 
Introdução 

 

A vivência do colonialismo entrecorta os dois romances aqui analisados e, ainda 

que separados espaço e temporalmente em instâncias significativas, sobressai em cada um 

deles a representação da experiência feminina dentro desse contexto colonial em posições 

hierárquicas que ora se aproximam, ora se distanciam. Em Desmundo (2003), Ana Miranda 

constrói uma narrativa que ficcionaliza, na segunda metade do século XVI, a chegada e a 

vivência de órfãs enviadas pela Coroa portuguesa para estabelecerem matrimônio com 

homens lusos que aqui viviam. Já em A árvore das palavras (2004), Teolinda Gersão narra 

as vivências da família formada por Laureano e Amélia, portugueses pobres que migraram 

para Moçambique em meados do século vinte em busca de melhores oportunidades de vida. 

Enquanto Desmundo é narrado por uma das órfãs, Oribela, a condução narrativa de duas 

das três partes do romance de Teolinda Gersão é feita por Gita, filha do casal português. 

Desta forma, a narração em ambos os romances é centrada na condição feminina dentro do 

contexto colonial, e, mesmo se tratando de histórias separadas por séculos e que acontecem 

em territórios coloniais muito distintos, partilham inúmeras semelhanças quando analisada 

a representação da mulher nas duas obras. Diante disso, é preciso pensar a condição 

colonial não apenas como uma peculiaridade, mas como um elemento que duplifica a 

situação de dominação e subalternidade da mulher, conforme assegura Spivak (2010).  

 Os estudos da crítica indiana Gayatri Spivak apontam pistas importantes sobre 

o agenciamento no âmbito colonialista da mulher subalterna. A crítica inicial que Spivak 

(2010) faz em seu texto se direciona ao fato de os intelectuais, entre eles Foucault e Deleuze, 

assumirem muitas vezes a condição de porta-vozes do subalterno, quando na verdade “É 

impossível para os intelectuais franceses contemporâneos imaginar o tipo de Poder e Desejo 

que habita o sujeito inominado da Europa” (SPIVAK, 2010, p.45-46). O que isso provoca é 

a perpetuação de uma dinâmica perversa de representações de poder, em que o europeu 

mantém na posição de Sujeito enquanto o sujeito colonial não-ocidental se perpetua como 

o Outro.  
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Ao analisar a situação da mulher subalterna a partir de uma autocrítica de seu lugar 

de fala, a autora discorre sobre a violência epistêmica sofrida por ela, agravada pelo fato de 

à condição de colonizada agregar-se a ideologia de gênero, que a inferioriza enquanto 

sujeito do sexo feminino, por isso é “duplamente obliterado”. (SPIVAK, 2010, p.66). Frente à 

diferenciação sexual dos sujeitos, Spivak (2010, p.66-67) afirma que 

 
A questão não é a da participação feminina na insurgência ou das regras básicas de 
divisão sexual do trabalho, pois, em ambos os casos, há “evidência”. É mais uma 
questão de que, apesar de ambos serem objetos da historiografia colonialista e 
sujeitos da insurgência, a construção ideológica de gênero mantém a dominação 
masculina. Se, no contexto da produção colonial, o sujeito subalterno não tem história 
e não pode falar, o sujeito subalterno feminino está ainda mais profundamente na 
obscuridade. 

 

Os essencialismos em torno dos gêneros e as estratégias de poder e dominação do 

discurso patriarcal são responsáveis por parte desta profunda obscuridade a que Spivak se 

refere. Porém, diante do caráter irremediavelmente heterogêneo do sujeito subalterno 

colonizado, assim como da mulher, especificamente, nota-se que o colonialismo e a 

perspectiva de gênero são estratégias para pensar a situação e obliteração da mulher 

subalterna colonizada, mas que não se esgotam aí. 

 

A condição colonial da mulher nos dois romances 

 

Em A árvore das palavras e Desmundo as personagens femininas surgem como 

parte da engrenagem colonial através de diferentes instâncias sociais e políticas e, quase 

todas elas, em graus distintos, representam uma peça necessária e manipulada pelo sistema 

colonial. No romance de Teolinda Gersão, Gita, Amélia e Lóia, antiga ama de leite e atual 

empregada da casa, ocupam posições distintas na sociedade colonial, mas todas são 

vítimas, em níveis diferentes de acometimento, do Colonialismo.  

Amélia, como muitas mulheres brancas portuguesas no decorrer dos séculos em 

que Portugal se lançava na empreitada colonial, se vê obrigada pela crueza do destino e 

impelida pelas ações de cunho colonial a apartar-se da terra natal em busca de um núcleo 

familiar que nunca tivera e de uma possível segurança pessoal. Na máquina colonial, ela 

representa a garantia de permanência do homem português na frente colonial e a 

perpetuação de uma hegemonia da metrópole no território da colônia, pois a presença de 

mulheres brancas aumentava as chances de integração do português ao projeto colonial. 

Porém, no romance de Teolinda Gersão, essa lógica é subvertida, pois por serem pobres e 
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também explorados, Amélia se rebela contra sua condição e origem colonial e Laureano 

sensibiliza-se com a exploração a que os nativos eram submetidos, se unindo à luta deles. 

Como lembra Santos (2001), a situação de Portugal enquanto metrópole semiperiférica fazia 

com que o colono português fosse um emigrante nos próprios territórios coloniais lusos, fruto 

da subalternidade portuguesa no império colonial, o que é possível constatar na elaboração 

identitária tanto de Amélia quanto de Laureano, que “enfraquece” o poder colonial, ao fim da 

narrativa, por unir-se e ter um filho com a negra Rosário, enquanto Amélia troca Moçambique 

pela Austrália. 

A protagonista de A árvore das palavras, Gita, é fruto desta específica realidade 

colonial. Assim, por ser a primeira parte do livro dedicada às memórias de sua infância, 

somente na terceira parte da narrativa, mais madura e consciente do contexto político em 

que vivia, ela será capaz de reconhecer de que maneira elementos como gênero e classe 

interferiam vertical e horizontalmente na sociedade e poderiam produzir consequências, 

inclusive na vida dela. Ao simular, em tom de brincadeira, para o namorado Rodrigo, branco 

e rico, que estaria grávida, Gita é agredida e abandonada por ele. Assim, ainda que fosse 

filha de portugueses, sua condição financeira a alijava da elite colonial, enquanto a sua 

possível gravidez precoce e certamente premeditada soaria como um subterfúgio feminino 

para calcar degraus na sociedade colonial, conforme a interpretação do rapaz e de sua 

família. Por isso, sua formação identitária é vacilante e problemática, pois mesmo que 

usufruísse nas terras moçambicanas de certo prestígio e diferenciação em relação ao povo 

nativo, oprimido e explorado, ela sentia-se parte orgânica do lugar, da sua cultura e de sua 

gente. Porém, em Portugal, para onde resolve partir no final da narrativa, ela também sabe 

que será o Outro, “A prima de África” que “terá naturalmente de ajudar no serviço da casa”, 

caso deseje ocupar um quarto na casa do tio Narciso, repetindo parte da história de 

desajustamento e desterritorialização que já havia marcado a vida da mãe. Mas, diferente 

de Amélia, ela vai consciente que se dirige à metrópole para reclamar e garantir uma 

independência que Moçambique já batalhava para conquistar e se “O Velho estava sentado 

no seu trono ─ mas não era verdade que podíamos derrubá-lo?” e afirma por fim “Quem 

viver, verá. E eu vou viver. E ver explodir, ou implodir, o país-casa-das-primas” (GERSÃO, 

2004, p.186), confirmando seu hibridismo identitário.  

Lóia é representada, na primeira parte do romance, através do olhar idílico e 

apaixonado de Gita, que a todo tempo se coloca enquanto contrária às posições de 

hierarquização entre negros e brancos posta na sociedade moçambicana. Lóia, enquanto 
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nativa e moradora do Caniço, está entre as principais vítimas do processo de exploração 

das riquezas do próprio país natal através da colonização. Vivia em situação de muita 

pobreza, residia em um espaço marginalizado, trabalhava para a família de Gita desde que 

a menina era apenas um bebê, e, se por um lado era acolhida e tratada com respeito, por 

outro, como se constata na postura de Amélia, sofria as retaliações e o preconceito que 

comumente recaia sobre os nativos, sendo vítima de uma repetição acrítica e alienada do 

discurso dos colonos ricos.  

A reverberação desse discurso preconceituoso e estereotipado de Amélia se 

manifestava no interior da casa como uma metonímia da sociedade colonial, já que a casa 

da família era evidentemente dividida entre a Casa Branca e a Casa Preta, conforme 

concluía Gita ainda em suas memórias da infância. Porém, num caminho oposto ao da mãe, 

ela e Laureano subvertiam os valores atribuídos por Amélia à cultura do europeu e à do 

colonizado. Por isso, o retrato de Lóia, como parte da convivência da protagonista com a 

cultura africana, é imbuído de uma leveza, de uma sabedoria genuína, de admiração e 

respeito pelas diferenças e tradições, o que faz com que Gita, desde muito cedo, possua 

uma forte identificação com o espaço em que vivia.  

Já em Desmundo, as mulheres que compõem a narrativa pertencem às mais 

diversas estratificações sociais na colônia, desde o mais alto poder, como é o caso de Brites 

de Albuquerque, a esposa do governador da colônia, até os nativos subjugados e vítimas da 

colonização, como a índia Temericô. O que entrecorta a existência de todas elas é a 

imposição do poder do discurso religioso e patriarcal, independente da posição que cada 

uma delas ocupe, evidenciando mais uma vez que a hegemonia da Igreja na colônia e o 

reforço das ideias machistas e mesmo misóginas prevaleciam como norteadores do modo 

de ser na sociedade brasileira do século XVI. 

A Velha, freira responsável por preparar a órfãs para o casamento, Branca de 

Albuquerque e sua irmã, Brites de Albuquerque, estão inseridas em duas estruturas de poder 

na Colônia, a primeira por pertencer à Igreja, a segunda ser parte da elite colonial e a terceira 

por ser esposa do Governador, o representante da Coroa e, consequentemente, da ordem 

entre os colonos e os nativos do lugar. No entanto, sobre todas elas recaem as imposições 

acerca da condição feminina, já que ser mulher relegava-as a um lugar de subordinação aos 

atos, discursos e determinações dos homens.  

A trajetória destas três mulheres ao longo do romance confirma a dupla 

subalternidade feminina no espaço colonial, pois ainda que não estivessem diretamente sob 
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o jugo do colonialismo por representarem instâncias de poder, por serem mulheres eram 

submetidas à violência, vontades, imposições e discursos masculinos. A Velha, desde que 

deixara Portugal com destino à colônia na América, estava sob o domínio do que a Igreja 

determinava como correto para o comportamento da mulher dentro da instituição e, mesmo 

sabendo da ocorrência das relações de amasiamento entre padres e indígenas, por 

exemplo, não lhe era dada a autoridade para denunciar tal hipocrisia, visto o perigo 

dissimulado de demonização em torno do saber e do discurso feminino.  

As irmãs Branca e Brites de Albuquerque faziam parte do poder e da elite colonial, 

pois estavam entre aqueles que possuíam riquezas e determinavam os rumos que a 

sociedade local deveria tomar. Entretanto, novamente estão subjugadas aos imperativos 

masculinos e/ou ideologia de base patriarcal. Brites de Albuquerque, quando recepciona as 

órfãs, interessa-se em saber de imediato se elas haviam recebido a correta instrução sobre 

ser esposa, se haviam sido ensinadas pelas mães em todos os ofícios que uma mulher 

precisava aprender, pois “Pobres as que não tiveram mães a lhes ensinar as artes mais altas 

e ficaram nas culinárias. Cortar cebolas, descascar maçãs, esfregar caçarolas” (MIRANDA, 

2003, p.44). Além disso, a fala proferida às órfãs reafirma as bases do patriarcalismo 

colonial, pois naturaliza as relações que os futuros maridos das jovens teriam com as 

indígenas, mesmo após o casamento, e diante da grande demanda de escravas indígenas 

para fazer os serviços domésticos, orienta as jovens a terem pudor e trabalharem ao lado 

do marido para a prosperidade da família, devendo ele ficar com o “grosso” do ganho e a 

mulher com o “miúdo” (MIRANDA, 2003, p.44). Se pensarmos que enquanto parte da alta 

sociedade colonial, indissoluvelmente, Brites de Albuquerque teria como base do 

pensamento as ideias difundidas e naturalizadas sobre as mulheres da época, 

especialmente a subordinação ao homem, ela representa no enredo do romance, aquela 

que é mostrada de forma menos impactada pelo machismo, até mesmo porque é 

representada pelo olhar de Oribela, que a vê numa relação de hierarquia com ela própria, e 

não numa relação hierárquica entre Brites e o marido, por exemplo. 

Diferente de Brites, Branca de Albuquerque, mesmo pertencendo à elite, tem a sua 

história de vida contada por Oribela e muitas vezes interceptada pelo discurso que Francisco 

de Albuquerque, marido de Oribela, alimentava sobre a mãe. Por isso, em meio às palavras 

de ofensas e ojeriza da narradora em relação à sogra, sobressai também a imagem de 

dependência que Branca de Albuquerque tinha com o filho, que a descrevia como um 

entrave e um percalço do qual não podia se livrar devido às imposições da relação maternal 
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e as dificuldades que ela passaria por ser uma mulher sozinha no mundo, após ter perdido 

o marido. Ao fim do livro, ironicamente, torna-se vítima da própria violência do filho, que a 

assassina de modo cruel.  

Em situação semelhante à de Branca de Albuquerque estaria Oribela e as demais 

órfãs, pois como mulheres brancas portuguesas encaminhadas para o casamento com os 

“principais” da Colônia, ou seja, homens que tinham dinheiro e algum prestígio, fariam parte 

da alta sociedade colonial, já que estariam entre aqueles que exploravam os bens da terra 

e a mão-de-obra dos nativos em larga escala, e por isso usufruíam ostensivamente dos 

lucros do colonialismo. Porém, a saída de Portugal forçada pela orfandade e devido às 

decisões da rainha, além da imposição do casamento com homens que não conheciam e 

com os quais não tinham qualquer envolvimento afetivo, fazia a realidade das jovens ser 

ainda mais dramática. Embora, possivelmente, trouxessem alguma esperança de encontrar 

na nova vida um recomeço feliz ao lado de “gentis homens”, conforme Oribela deixa entrever 

assim que avista a terra: 

 
 
Espantada que a alegria pudesse entrar tão profundamente em meu coração, em 
joelhos rezei. Deus, graça, fazes a mim, tua pequena Oribela, a mais vossa mercê 
em idade inocente, um coração novo e um espírito de sabedoria, já estou tão cegada 
pela porta dos meus olhos que nada vejo senão deleitos, folganças do corpo, 
louvores, graças prazentes e meu coração endurecido, entrevado sem saber amar 
ou odiar. (MIRANDA, 2003, p.11)  

 

 

 Os ares de idealização da vida que poderiam levar na terra distante começam a se 

desfazer ainda ao aportarem, quando os homens que esperam pela tripulação da nau 

Senhora Inês lançam olhares cobiçosos sobre elas, destituindo-as de sua humanidade para 

transformá-las em verdadeiras mercadorias: “fôramos cargas de azêmola, boceta de 

marmelada, alguidar de mel sendo eles pontas de arnelas, canas agudas, flechas de arcos, 

espadas de pau tostado, lanças de arremeso, ferrões, açoites” [...] (MIRANDA, 2003, p.25). 

Tal trecho revela, também, a função a que se destinavam e denuncia a contundência fálica 

da ação agressiva e impositiva do homem sobre a mulher.  

Na preparação para o casamento, diante de tantas imposições e proibições à esposa, 

e após a cerimônia, quando imediatamente “Os homens se serviram de suas esposas” 

(MIRANDA, 2003, p.76), provavelmente com os mesmos objetivos que Francisco de 

Albuquerque estuprou Oribela, ou seja, certificarem de que se tratavam de mulheres virgens 

e mostrarem domínio sobre elas, destituiu-se qualquer esperança de vida feliz. As órfãs 
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passam então a viver como desterradas e enclausuradas na condição de esposas e futuras 

mães.   

 Há, ainda, as mulheres que sustentavam a base da pirâmide social na Colônia, 

vítimas da escravização e recorrentemente abusadas e estupradas pelos aventureiros e até 

mesmo os religiosos que viviam no Novo Mundo. Embora houvesse presença de escravos 

africanos no território, conforme afirma a narradora, as indígenas (ou “naturais”, como os 

colonos se referiam aos índios) são a maioria a executar o trabalho doméstico como escrava, 

até nas casas de famílias pobres, e por isso não era diferente na fazenda de Francisco de 

Albuquerque. Porém, além da exploração do trabalho, quando eram aprisionados, 

domesticados e transformados em escravos, havia ainda a violência sexual da qual as índias 

eram vítimas. Ao longo do romance, Oribela fala da naturalidade com que o marido “se 

servi[a] das naturais” (MIRANDA, 2003, p.191), inclusive quando queria causar nela algum 

tipo de ciúme: “sem Francisco de Albuquerque me visitar de dia nem de noite, que se deitava 

com as naturais e as fornicava à minha vista, como para humilhar, mas a um modo de 

cachorros, de joelhos” (MIRANDA, 2003, p.113). 

 Ao analisar da presença mestiçagem em territórios colonizados por Portugal, Castelo 

(2007, p.275) afirma que mesmo que não se restringisse apenas às colônias lusas, a 

mestiçagem nunca poderia “ser vista como um indício de convivência pacífica, fraterna e 

igualitária entre pessoas de ‘raças’ diferentes”. No oposto disso, deveria ser notada, acima 

de tudo, como “uma relação de cultura dominante sobre culturas dominadas”, ato que 

Salazar tentava mascarar na presença portuguesa em terras africanas em plena segunda 

metade do século vinte através do lusotropicalismo de Gilberto Freyre.  

Em meio à demonização e ao estranhamento das práticas e do modo de vida dos 

indígenas que pairavam no discurso de cunho eurocêntrico, alimentado pelos padres e por 

Branca de Albuquerque, é importante notar a desmitificação dessa visão de mundo através 

de algumas conclusões da protagonista após o contato com Temericô. Isso prova ser o 

estereótipo fruto do desconhecimento ou, no caso da colonização, também um artifício 

discursivo para construir a alteridade e, portanto, minar meios de subsidiar a exploração.  

 

A transgressão dos corpos 

 

Em Desmundo, Oribela pertence a um contexto social de forte imposição de valores 

religiosos que concebiam o corpo feminino como um campo de necessário controle e 
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adestramento, já que a “mulher estava condenada, por definição, a pagar eternamente pelo 

erro de Eva, a primeira fêmea, que levou Adão ao pecado e tirou da humanidade futura a 

possibilidade de gozar de inocência paradisíaca. Já que a mulher partilhava da essência de 

Eva, tinha que ser permanentemente controlada” (ARAÚJO, 2013, p.46). Mas, se a Igreja 

obteve algum êxito na tentativa de dominação do corpo, o mesmo não se pode dizer da 

mente, pois “nem todo mundo aceitava passivamente tamanha interferência quando fogo do 

desejo ardia pelo corpo ou quando as proibições passavam dos limites aceitáveis em 

determinadas circunstâncias” (ARAÚJO, 2013, p.53). Por isso, ao prosseguir a sua análise 

o comportamento feminino no cenário colonial brasileiro, Araújo (2013, p.53) afirma ainda 

que “Os desvios da norma [...] não eram tão incomuns numa sociedade colonial que se 

formava e muitas vezes improvisava seus próprios caminhos muito longe do rei”.  

As imposições e o pudor sobre o corpo a que Oribela foi vítima na vivência da 

infância ao lado do pai, assim como no mosteiro, novamente foram reavidas na preparação 

e na cerimônia do casamento, pois a impureza do corpo feminino, a vigília e o controle por 

parte do marido precisavam ser ratificados para garantir a dominação sobre o 

comportamento da mulher. A transformação do modo como a personagem lidava com o 

pudor sobre o próprio corpo começa a ser operada a partir do contato que estabelece com 

a cultura indígena, por sua distância das imposições cristãs e pela liberdade com que lidava 

com o corpo. Temericô era símbolo dessa relação que Oribela estabelece com o mundo do 

nativo e é responsável por desvencilhar a personagem de muitos temores e pudores que 

alimentava sobre si, plantados em sua educação através do Catolicismo. 

 
 
Quando chegamos vi que no rio se banhavam as naturais, desnudas de suas vestes, 
no que me meti sem medo pelas admoestações de madre Jacinta, no mosteiro, de 
que a água era maléfica, que se umedeciam os pêlos e se abriam furos na pele por 
onde se metiam maus humores e miasmas e os espíritos danados. (MIRANDA, 2003, 
p.137) 
 
 

 Ao reelaborar sua relação com o corpo, a protagonista passa a exercer um 

maior domínio sobre si e seus desejos, permitindo explorar a sua sexualidade, seu erotismo 

e a própria noção que tinha sobre o sexo e o amor: “Veio metendo Francisco de Albuquerque 

metendo o corpo em mim. Isso é que era o falado amor?” (MIRANDA, 2003, p.99). Quando 

foge de casa e entra em contato com o mouro Ximeno Dias, certa de que sua vida acabaria, 

pois não confiava naquele ser infiel, Oribela deseja então encontrar a sua alma pela última 

vez, pois sabia que toda a bondade que Ximeno demonstrava não era normal e por isso seu 
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fim estava próximo: “Não havia gente assim no mundo, feita só de caridade, nem padre nem 

bispo, não havia alguém que fosse todo bom” (MIRANDA, 2003, p.170). E eis que ao lado 

de um sujeito tão aparentemente incomum, ela consegue experimentar o desejo, o amor e 

os prazeres que o corpo poderia sentir: 

 

(...) avistei no catre o Ximeno adormecido, desnudado de suas vestes, descalçado 
dos sapatos, eram seus pés de gente, fosse naquela noite, nas outras não se sabia. 
Mas assim o vi. Era tal, que atraiu em tudo que há em mim e lhe fui sentir a boca, ele 
despertou e me tomou em seus braços num desatino e grandíssimo ímpeto, correndo 
com as mãos pelo meu corpo, dizendo suas falas de amante, a beijar meus beiços e 
outras obras bem desconcertadas, famintos afagos, a soltar o meu gibanete de 
homem, arrancar colchetes, desatar os cordões da camisa, a me querer deixar feito 
as naturais, a mim dava um gosto bom, fino punhal frio arrastando em toda pele, a 
querer sentir que ele se fazia em mim, um prazer perseverante tragando minhas 
tentações para vencer minhas malícias, inferno glorioso tirado de meu corpo, de 
minha natureza humana, minha perdição e minha alma indo à luz, portas se abrindo, 
minha boca bem-aventurada, ele um todo-poderoso e me desfalecer [...] (MIRANDA, 
2003, p.179) 

 

A cena do encontro dos amantes é marcada pelo desejo que provoca ação na 

personagem e pelo erotismo da união sexual. O erotismo se coloca também como um 

caminho para a transgressão, pois como parte da corpora, ele está intimamente ligado ao 

que pensamos e fazemos da vida através do corpo e suas possibilidades. Ao analisar a 

relação entre corpo, desejo e erotismo, Paz (1994, p.182) assegura que 

 

O encontro erótico começa com a visão do corpo desejado. Vestido ou desnudo, o 
corpo é uma presença, uma forma que, por um instante, é todas as formas do mundo. 
Mal abraçamos essa forma, deixamos de percebê-la como presença e a temos como 
matéria concreta palpável, que não cabe em nossos braços, é ilimitada. 

 

Na cena citada do romance, é importante notar que o corpo feminino deixa o lugar 

da passividade e vai ao encontro do masculino, agora na condição de escolhido. Além disso, 

o erotismo presente na cena, que não se reduz à sexualidade, é um caminho para a 

descoberta do corpo, da consciência sobre ele, da liberdade experimentada pelos naturais, 

à medida que vai sendo tocado sob a permissão e o desejo dela. Assim, como um corpo que 

resiste ao controle, Oribela se descobre na experiência do sexo como forma de prazer e 

liberdade, encontra um eu que estivera perdido, confuso e preso nas imposições sociais, 

religiosas que foram internalizadas e se tornaram pessoais. O corpo, determinado como 

pertencente ao marido desde o casamento, por isso intocado e virgem até aquela data, é 

apropriado por ela novamente quando decide o que deve ser feito dele. Na relação com o 



 
 

356 

 

corpo proibido ela transgride, mas ainda que isso pese em sua formação de bases cristãs, 

ela torna-se também capaz de aceitar a si e à diferença do outro, num encontro com sua 

sexualidade, seus limites pessoais e com um sentido para a vida que parecia perdido para 

além da travessia.  

Em A árvore das palavras as personagens, especialmente a protagonista, 

desenvolvem uma relação muito íntima e livre com o corpo, mas que devido à diferença do 

contexto social, distância temporal e todas as transformações operadas a partir daí, se 

distingue em muitos aspectos da vivência experimentada pelas mulheres na colônia lusa na 

América. Porém, é preciso pensar que mesmo sob a influência portuguesa e 

consequentemente do Estado Novo por meio da colonização, Moçambique apresentava um 

panorama social muito mais democrático e livre quando comparado à Metrópole, o que 

significa dizer que a concepção de liberdade experimentada pelas mulheres no romance são 

traços de uma realidade social específica da Colônia e que contrastava em diversas 

características que iam além da vivência feminina.  

As três principais figuras femininas da narrativa de Teolinda Gersão possuem uma 

relação com o corpo como reflexo da vivência de mundo, sua ligação com as pessoas e o 

espaço que as cerca. Essa percepção da realidade tem uma íntima relação com a própria 

escrita e a criação de personagens femininas, conforme assegura Isabel Alegro de 

Magalhães (1995, p.31), pois a autora observa que há alguns aspectos na escrita feminina 

que parecem possuir certa similaridade, como a “percepção da realidade, de uma dimensão 

telúrica, da relação com o tempo, da relação com a racionalidade, da auto-referencialidade, 

do tratamento das relações intersubjetivas”, o que faz com que nestes textos a body writing 

esteja presente, já que se tem uma “corporização da ideia de uma escrita feita com o próprio 

corpo”. (MAGALHÃES, 1995, p.31).  

No romance de Teolinda Gersão, há uma estrita ligação entre o espaço e o modo 

como as personagens femininas vivenciam o corpo, pois no caso de Amélia, por exemplo, 

sua não-identificação com Lourenço Marques faz com que ela se recolha e, ensimesmada, 

seu corpo seja ausência para a filha e o marido. A pouca afetividade que recebeu ao longo 

da vida faz com que seu corpo pouco tenha para transbordar de sentimentos e, diante da 

infelicidade do destino supostamente escolhido, ela encontra no trabalho um caminho para 

a evasão enquanto a sua fortuna não muda. Assim, seu corpo se transforma em corpo-

máquina, na repetição do trabalho e na escassez de sentimentos para partilhar com a filha 

e o marido. Como resultado disso, Amélia alimenta a ideia de que as cartas de Bob Pereira 
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seriam uma chance para corrigir a má escolha do passado e mudar o seu destino, dessa 

vez para melhor. Por isso, como um corpo incapaz de se integrar àquela terra hostil, ela 

parte rumo à Austrália, em busca de uma suposta essência e felicidade que não foi possível 

encontrar em seu “exílio” em Moçambique. Do lugar que significava para ela o seu 

“desmundo”, ela se despede sem deixar para trás nada do que julgava importante, para 

reiniciar a sua experiência de vida.  

É inevitável encontrar as coincidências que se anunciam entre as histórias de vida 

de Oribela e Amélia. Vítimas de uma espécie de exílio forçado, ou quase, pelas 

circunstâncias da vida para esposar portugueses nas colônias lusas, os séculos que 

separam as duas são fundamentais para que se compreenda o impacto social da 

transgressão que cometem quando resolvem apropriar-se do corpo para encontrar o que 

julgavam ser a felicidade. Enquanto Oribela está presa em um contexto fortemente perigoso 

para a mulher e que designava consequências fatais para a sua traição ao marido, as 

mudanças sociais operadas ao longo dos aproximados 400 anos que separam as duas 

personagens são significativas para compreender o grau de liberdade de Amélia quando 

opta por abandonar a família em prol de um novo relacionamento.  

Diferente de Amélia, Gita tem a experiência com o corpo a partir de uma espécie de 

espelhamento com o lugar. A body writing surge no romance em diversas passagens, 

principalmente quando a cidade é personificada pela narradora, e o corpo formado por esse 

espaço é descrito como acolhedor e muitas vezes uma extensão do próprio corpo da 

protagonista. A liberdade com que desde muito cedo ela lida com o corpo e a própria 

sexualidade é resultado da educação recebida de Laureano, descrita como não repressora, 

e da vivência, integração e identificação com o espaço africano e a cidade de Lourenço 

Marques, em específico: 

 
Ficava-se muito tempo debaixo da árvore, encostado ao tronco, e, como eu disse, a 
gente transformava-se em árvore. Ou também em pássaro, embora voar fosse mais 
difícil. Mas ser as coisas era fácil. Porque de repente se tinha na mão a raiz de tudo 
o que era vivo. Então o primeiro ouvido abria-se e começava a ouvir o vento. E depois 
de muito tempo o segundo ouvido abria-se e começava a ouvir a chuva. E havia ainda 
muitos outros ouvidos, que escutavam o sangue e a voz das coisas.  
[...] 
O primeiro amante era o sol, andando em volta do corpo deitado, lambendo-o com 
sua língua de lume, batendo-lhe ao leve com a sua cauda, farejando-o com o seu 
focinho de luz ─ via-se isso através das pálpebras, sem abrir os olhos, enquanto o 
corpo amolecia e se sentia mais forte o cheiro do vento ─ e agora o sol começava a 
apoderar-se de todo o corpo, avançava sobre ele com pés cautelosos, como um 
animal bravio, e a gente entregava-se, rendida [...] (GERSÃO, 2004, p.18-133) 
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A íntima relação que a personagem estabelece com o espaço, e, como elementos 

integrados, com o próprio corpo, que muitas vezes se confunde com o que a cerca, é 

significativo para analisar a forma livre e empoderada que ela vivencia a sua sexualidade e 

decide sobre os próprios rumos de sua vida. Após ser abandonada pelo namorado, a quem 

apenas envia uma carta questionando se “Achas que queria um filho teu, como seguro de 

vida? Por acaso pensas que vales mais do que eu?”, Gita resolve, ainda como uma 

estudante do liceu, engajar-se junto com o amigo Roberto na luta pela independência do 

país. Num movimento oposto ao da mãe, ela decide que seu destino estaria em Portugal, e 

apropria-se do seu corpo e sua vida de modo livre e independente, como um espelho próprio 

do espaço que habitava. 

 Isabel Allegro de Magalhães (1995, p.29), ao analisar romances que tratam da guerra 

colonial escritos por mulheres, afirma que há notáveis diferenças entre as perspectivas 

adotadas por homens e mulheres para narrar as experiências. Sem se deter às narrativas 

masculinas, a autora assegura que nos romances escritos por mulheres há a presença de 

“uma memória implícita ou explicitamente ficcionada, inventiva, clara ou disfarçadamente 

autobiográfica ─ mostra-se insistentemente atenta à situação de injustiça e de sofrimento 

tanto individual quanto colectivo”. Embora a autora esteja tratando do contexto de guerra 

entre os países africanos que foram colônias portuguesas e a Metrópole, há traços dessa 

escrita feminina que coincidem devido ao ponto de vista historicamente feminino adotado ao 

longo das narrativas. Já que é constante, como sugere a autora, encontrarmos em narrativas 

históricas produzidas por mulheres um interesse pela indagação dos mínimos fatos, pelas 

pequenas coincidências, pelos sentimentos velados, além de uma “cobertura maior de 

ambientes, numa atenção repartida por pessoas de classes sociais que não aquela a que 

pertencerão as narradoras, classes espezinhadas, sofredoras, mas de uma grande riqueza 

humana” (MAGALHÃES, 1995, p.30), escolhas narrativas que são facilmente encontradas 

também no romance de Ana Miranda.  

 

Considerações finais 

 

Diante da análise dos dois romances, é preciso lembrar como as histórias de vida 

das personagens e a subordinação e dominação das quais eram vítimas estavam 

estritamente ligadas a valores e a comportamentos determinados desde muito cedo para o 

sexo feminino. Dessa forma, a educação castradora na infância se somava e era reafirmada 
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pela determinação de comportamentos desejáveis na fase adulta, como a abnegação 

sexual, o matrimônio, a maternidade, a continuidade da obediência ao marido ou à figura 

masculina mais próxima. Porém, há que se considerar que o contexto distinto e 

principalmente a distância temporal são responsáveis por significativas mudanças na 

abordagem dessas situações nos dois romances, já que elas se mostram de forma 

acentuada na narrativa de Miranda e às vezes imperceptível na obra de Teolinda Gersão.  

O duplo peso da condição colonial recai com mais força nas figuras femininas que 

pertencem à população nativa, uma vez que a ligação com a metrópole e o fenótipo são 

elementos que garantem a personagens como Gita, Oribela e Amélia um pequeno salto no 

degrau hierárquico das colônias. Distante disso estão Lóia e Temericô, sobre quem incide 

mais veementemente as agruras de ser mulher num contexto já tão hostil quanto o colonial 

para aqueles que pertencem à terra explorada. No entanto, coincide nos dois romances um 

cuidado na representação dessas personagens a partir do foco narrativo em primeira 

pessoa, o que lhes garante, mesmo que pelo olhar do outro, uma visão de admiração pela 

sabedoria, um respeito às diferenças e o reconhecimento pelo aprendizado adquirido 

através da troca cultural não-hierarquizada.  

O olhar sensível sobre a importância da mulher nos processos históricos 

representados nos dois romances convoca para uma reflexão ainda mais ampla, pois aponta 

para as injustiças dos discursos de base histórica que alocam a mulher à posição de mera 

espectadora dos acontecimentos da história, sem que sua participação ativa seja 

considerada como parte desse processo, tanto no âmbito público quanto no privado. Em A 

árvore das palavras, inserido em uma esteira notadamente ampla de romances sobre as 

colônias portuguesas tardias na África, produzidos em terra lusitana, tal preocupação faz 

parte de uma tentativa de mostrar o outro lado das versões não contadas pela história 

recente do país e suas lembranças dos tempos da ditadura salazarista, até mesmo pelo 

desconcerto que ela traz à tona.  

A partir de abordagens distintas, o que os dois romances fazem é modificar através 

da história colonial as representações femininas tradicionalmente construídas para fazerem 

surgir perfis dissonantes. Ainda que estejam ligadas aos tabus que historicamente 

envolveram o sexo feminino, as personagens conseguem transcender os espaços limítrofes 

que sempre envolveram as discussões de gênero e buscam compreender a sua própria 

identidade como sujeito dentro da realidade em que estavam inseridas. 
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O PESSIMISMO FINISSECULAR DOS ANTIMODERNOS: A LITERATURA DA 
GERAÇÃO DE 98 COMO REAÇÃO À MODERNIDADE 

 

Walter Pinto de Oliveira Neto  
Alexandre Silveira Campos  

 

Introdução 

 

Moderno, modernismo, modernidade são conceitos abrangentes que variam de 

significação dependendo da área e do autor que as disponha. Contudo, há unanimidade em 

afirmar que moderno, modernismo ou modernidade fazem alusão ao “novo”. Quando 

falamos que algo é moderno, certamente estamos falando de algo que não se viu antes. Por 

isso, para que algo seja moderno, este algo precisa romper com tudo quanto lhe precede. 

Necessita pautar sua existência numa pureza original que, justamente por ser única no 

espaço e no tempo, deve retroalimentar-se de presente para continuar mantendo seu status 

quo. 

O intuito de entender a modernidade tem razão de ser numa categoria de intelectuais 

que, sendo modernos, pretenderam não o ser, isto é, “modernos a contragosto, modernos 

atormentados ou modernos intempestivos” (COMPAGNON, 2014, p. 11). Em a obra Os 

antimodernos, Compagnon analisa alguns intelectuais franceses da modernidade, após se 

debruçar na primeira parte da obra ao respeito da teoria. Contudo, se Compagnon tivesse 

direcionado sua vista para o país vizinho no começo do século XX, teria encontrado na 

Espanha a toda uma geração de intelectuais válidos dentro da concepção do antimoderno. 

E é que o modernismo na Espanha foi singular em relação a outros movimentos literários 

finisseculares ocidentais devido a certas preferências estéticas e sociológicas que dividiram 

o movimento em duas vertentes: por um lado estavam os modernistas, encabeçados pelo 

poeta nicaraguense Rubén Darío (1867-1916); e, pelo outro, o movimento páreo, mas 

distinto, que recebeu o nome Geração de 98.  

Os membros da Geração de 98 foram marcados pela tensão entre mudar para 

alcançar a modernidade ou manter a tradição, conservando a particularidade espanhola. 

Esse grupo, além de ensaios, artigos, palestras, crônicas e outros gêneros de divulgação de 

ideias, valeram-se, assim como todo antimoderno, da literatura para difundir seus preceitos 

ideológicos contraditórios: 
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O gênio antimoderno se refugiou na literatura, e na mesma literatura que qualificamos 
como moderna, na literatura com a qual a posterioridade fez seu cânone, literatura 
não tradicional, mas propriamente moderna porque antimoderno, literatura cuja 
resistência ideológica é inseparável de sua audácia literária. (COMPAGNON, 2014, 
p. 15). 

 

A audácia literária à qual Compagnon se refere é presenciada nos literatos 

espanhóis modernos, ancorados num pessimismo finissecular que pretendemos aqui 

apresentar. Para isso, trouxemos três dos intelectuais mais importantes dessa época, Miguel 

de Unamuno (1864-1936), José Martínez Ruiz “Azorín” (1873-1967) e Antonio Machado 

(1875-1939), delimitando o corpus de análise a textos literários próximos ao desdobramento 

do século XIX ao XX. No caso de Unamuno e Azorín, escolhemos dois romances de 1902, 

sendo estes Amor y pedagogía e La voluntad, respectivamente; e, no de Antonio Machado, 

poemas da obra Campos de Castilla, de 1912. Apoiamos as análises dos textos literários 

com teóricos da modernidade e antimodernidade (COMPAGNON, 2014; HORKHEIMER, 

1990) críticos da literatura espanhola modernista (MARÇAL, 2020; SHAW, 1982); além dos 

próprios escritores da Geração de 98 na sua vertente não literária (AZORÍN, 1971; 

UNAMUNO, 2005; MACHADO, 1957); entre outros.  

Assim, pretendemos demonstrar que a produção literária dos escritores espanhóis 

dessa geração foi influenciada pelo pessimismo finissecular ocidental, evidenciando-se tal 

idiossincrasia antimoderna na forma e conteúdo, isto é, na temática e estrutura do texto 

literário. 

 

O pessimismo finissecular na literatura da Geração de 98: O caso Unamuno  

 

No começo do século XX, Unamuno se dedicou com especial afinco a criticar o 

racionalismo radical que havia se impregnado nas escolas e universidades espanholas. 

Nesse tempo, para afirmar sua negação contra o cientificismo moderno, escreve 

Cientificismo, La vertical de Le Dantec, El Pedestal, La ideocracía, Tecnicismo y filosofia, El 

pórtico del templo, entre outros ensaios e artigos de opinião. No campo da ficção tem 

especial destaque o romance Amor y pedagogía.  

No prólogo da obra, Unamuno adverte ao leitor que o que ele encontrará no texto é 

um ataque à ciência quando empregada de maneira racionalista e à pedagogia como ciência 

racionalista que invalida o afeto e o amor na educação (UNAMUNO, 1994). Por isso o título 

da obra: Amor e pedagogía, isto é, amor por um lado e pedagogia por outro. Entendendo 
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Unamuno que a pedagogia contemporânea a ele era uma pedagogia científica, isenta de 

amor e eminentemente racionalista, e, portanto, axiomática e pragmática, o romance, no seu 

micro aspecto, faz uma crítica ao problema da educação nacional; não obstante, em uma 

macro perspectiva, o que está em jogo para o filósofo são as trágicas consequências para a 

humanidade quando todos os caminhos que esta toma levam à Razão: eis o pessimismo do 

autor. 

Narra-se a história de Avito Carrascal, um burguês que pretende ter um filho, com o 

propósito de educá-lo por meio da pedagogia positivista e assim demonstrar sua tese de que 

qualquer pessoa que for educada em base aos ensinamentos dessa ciência, tornar-se-á um 

gênio. Com isso em mente, alia-se em matrimônio a Marina del Valle, pela qual, mesmo 

contra sua vontade, sente uma profunda atração. Avito não deseja nutrir sentimento algum 

por Marina, uma vez que qualquer tipo de influência fora do âmbito da lógica pode frustrar 

seu experimento.  

Uma vez nascido o filho de ambos, Apolodoro, este se vê numa encruzilhada 

ideológica que o deixa confuso. Por um lado, Avito, inculca-o ensinamentos cientificistas, 

sem permitir qualquer distração extra educacional. Pelo outro, Marina, em segredo, sem que 

o saiba seu esposo, transmite-lhe os valores cristãos, isto é, o da bondade, do perdão e do 

amor. Apolodoro cresce sentindo hostilidade pela pedagogia (racional) do pai e apatia pelo 

amor (cristão-irracional) da mãe, uma vez que a ciência não preenche seus anseios 

artísticos, e o amor maternal não o prepara para o carinho que sente pela sua vizinha, Clarita, 

que o rechaça devido ao comportamento esquizofrênico do jovem.  

No entrelugar entre o amor e a pedagogia se encontra o personagem Fulgencio 

Entrambosmares, um filósofo muito amigo de Avito. Fulgencio, alter ego de Unamuno 

(CORREIA, 2013), representa o pensamento antimoderno do autor da obra, uma vez que 

suas ideias desdenham qualquer domínio da razão, manifestando, por isso, hostilidade para 

com Avito, ciente de que o tipo de educação que dá ao filho não só não é eficiente, mas 

inevitavelmente trágico. Na tentativa de salvar a alma de Apolodoro, converte-se em mentor 

deste, insistindo-lhe que fuja dos fatos, da Razão, que seja livre, que, enfim, escolha seu 

caminho existencial: “Huye de los hechólogos, que la hechología es el sentido común echado 

a perder, echado a perder, fíjate bien, echado a perder, porque lo sacan de su terreno propio, 

de aquel en que da frutos, comunes, pero útiles” (UNAMUNO, 1994, p. 84)52. 

 
52 Foge dos fatólogos, que a fatologia é o sentido comum jogado no lixo, jogado no lixo, presta atenção, jogado no lixo, 

porque o tiram do seu terreno próprio, daquele que dá frutos, comuns, porém úteis. (Tradução nossa). 
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No trecho supracitado, Fulgencio faz uma crítica aos homens que, como Avito, usam 

a razão como medida de todas as coisas; aqueles que privam ao outro de descobrir qual o 

rumo que leva à sua felicidade. Não a felicidade do todo em detrimento da individual, mas a 

felicidade individual que pode ajudar à construção da felicidade do todo. Essa e outras 

conversas com seu mestre possibilitam a Apolodoro se adentrar no mundo da poesia e do 

amor, fracassando, não obstante, em ambas as empreitas.  

Com isso, culpa ao pai e mentor pelas derrotas em tudo aquilo que se propõe, uma 

vez que os conselhos dos dois trouxeram-lhe somente ruína: “–Me pasa que entre usted y 

mi padre me han hecho un desgraciado, muy desgraciado: ¡yo me quiero morir!” 

(UNAMUNO, 1994, p. 111)53. Fulgencio se apena do moço e lhe comenta que entende a 

angústia que sente, dado que o pesar ontológico que está vivenciando se deve à sede de 

imortalidade não saciada. Dito de outra forma, Fulgencio entende que o que Apolodoro anela 

é deixar um legado, mas como fracassa estrepitosamente nessas empreitas, o vazio 

existencial se lhe torna insustentável. Insiste-lhe Fulgencio ao discípulo que não desanime, 

que se valha da agonia para nutrir-se de energia colocada a favor do objetivo da 

imortalidade. Não obstante, decaído o pupilo pelas circunstâncias, encontra no suicídio a 

única e última oportunidade para deixar algum rastro no mundo, isto é, imortalizar-se. 

Assim, ao designar a humanidade como começo, meio e fim do homem, excluindo 

a individualidade e a felicidade da equação idealizada da vida, Avito está pregando o preceito 

Iluminista de que, para que o Progresso ocorra, o homem deve ter em mente a humanidade 

como fim e não o amor egoísta por si mesmo como preferência (TODOROV, 2008). Isso 

posto, o Progresso, no arquétipo Iluminista, só acontecerá quando a humanidade avance 

numa mesma direção, como um só ser. Antagônico a isso, “o antimoderno, moralmente 

pessimista, reage contra o individualista otimista à maneira do século XVIII” (COMPAGNON, 

2014, p. 75). 

Dessa forma, os fracassos próprios lhe retiram a Apolodoro qualquer possibilidade 

de se reerguer. Vislumbra-se, a partir disso, que a educação racionalista fornecida ao filho 

lhe causa um desconforto existencial paulatinamente corrosivo. Ainda assim, quando 

Apolodoro haja alternativas propiciadas por Fulgencio para encontrar sentido a uma vida 

marcada pela angústia, o jovem já se encontra suficientemente débil física e mentalmente 

 
53 –O que acontece comigo é que você e meu pai me fizeram um desgraçado, muito desgraçado: Eu quero morrer! 

(Tradução nossa). 
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como para reagir aos traumas inculcados pela pedagogia positivista, tanto que as 

consequentes aflições na literatura e no amor lhe levam à morte.  

Unamuno apresenta, assim, sua visão pessimista perante o racionalismo 

proveniente do cientificismo que, por sua vez, canaliza em si o espírito proveniente das 

Luzes. Para Horkheimer, se o pensamento tem uma função crítica, fornecedora de 

esclarecimento e, portanto, de dar vida ao sujeito, a racionalização extrema faz dele, do 

homem, “um instrumento da pesquisa científica, ou antes, um fantasma do espírito destinado 

a desaparecer” (HORKHEIMER, 1990, p. 107). Eis as causas do desaparecimento do 

fantasma Apolodoro. 

 

O pessimismo finissecular na literatura da Geração de 98: O caso Azorín 

 

Em Miguel de Unamuno vimos um forte pessimismo ilustrado na corrosão da 

consciência das suas personagens, cujas mortes representam o fim material e espiritual 

daqueles que se veem ancorados no jugo da razão. Nesse sentido, as escolhas diegéticas 

de que o autor se vale para enfatizar essa decadência, recaem na supressão de todo 

elemento extra-humano, mostrando que a corrupção da modernidade tem o homem como 

carrasco e vítima, e só depois que se translada ao plano do espaço.   

Caso medianamente distinto é o de Azorín. O intelectual da cidade de Levante opta 

por mostrar a degradação moderna através da experiência do sujeito com o meio, sem 

obviar, assim como o fez Unamuno, a experiência do sujeito com os outros sujeitos e do 

sujeito em espelho. Isto é, em Azorín vemos que as relações interpessoais afetam à relação 

fenomenológica negativa do ser com o espaço, com o adendo de que em La voluntad 

notamos que essa vinculação topofóbica (TUAN, 2012), isto é, de hostilidade com o meio 

das personagens não se resume à metrópole madrilena, mas também à pequena vila de 

Yecla: “aquí, debajo de esta higuera mística se han sentado Yuste y Azorín54. Y desde aquí 

han contemplado el panorama espléndido – un poco triste – de la vieja ciudad, gris, 

negruzca, con la torre de la iglesia Vieja que resalta en el azul intenso” (AZORÍN, 2001, p. 

38)55.  

 
54 O nome real do autor, Azorín, é “José Martinez Ruiz”. Contudo, após a publicação de La voluntad, opta por assinar 

seus livros sob o nome do seu alter ego, Azorín.  
55 Aqui, em baixo desta figueira mística se sentaram Yuste e Azorín. E desde aqui contemplaram o panorama esplêndido 

– um pouco triste – da velha cidade, cinza, preta, com a torre da igreja Velha que ressalta no azul intenso. (Tradução 

nossa).  
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É possível notar na citação a um narrador que traduz o pensamento dos 

protagonistas – Azorín e o seu mentor, Yuste –, os quais observam desde o alto de uma 

montanha a cidade de Yecla, que, quando vista panoramicamente, transmite a sensação de 

ser esplendorosa. Não obstante, quanto mais a “câmera” do narrador se atenta à morfologia 

da paisagem, melhor se percebe a decadência dela.  

Em La voluntad, esse processo de decadência tem um culpado: a modernidade. Tal 

como em Amor y pedagogía, as máquinas ideológicas e materiais do industrialismo possuem 

a utilidade de deteriorar a “pureza” da alma humana que não conhece o vício da Razão56. 

Assim, explica Yuste a tristeza resignada que sente por Yecla, a qual, por provar o fruto da 

modernidade, deixou de ser a Yecla “pura” que tanto amara: 

 

De la angua Yecla vieja, ¿qué queda? Ya las pintorescas espeteras colgadas en los 
zaguanes, van desapareciendo…; ya el ramo antiguo, las azucenas y las rosas de 
hierro forjado se han convertido en un soporte sin valor artístico…Y este soporte 
fabricado mecánicamente, que viene a sustituir una graciosa obra de forja, es el 
símbolo del industrialismo inexorable, que se extiende, que lo invade todo, que lo 
unifica todo, y hace la vida igual en todas partes… Sí, sí, es preciso, es triste. 
(AZORÍN, 2001, p. 39).57 

 

Contudo, o pessimismo de Yuste, em consonância com o que expressa Unamuno 

no romance analisado preteritamente, não é o contemplativo, ou seja, é um pessimismo 

tipicamente antimoderno que se nutre do desespero transcendente, a fim de transformá-lo 

num otimismo temporal e imanente (UNAMUNO, 2005). Yuste manifesta esse tipo de 

pessimismo na narrativa quando, depois de assinalar os problemas que a ciência sociológica 

positivista trouxe à nação espanhola, vislumbra uma saída a esse cenário, interpretando que 

a solução a esse impasse não está na erradicação da razão, da sociologia positivista ou da 

ciência em si, mas nas bases em que se assentam os pilares da lógica. Dito de outra forma, 

Yuste propõe que a arquitetura regenerativa do país não tenha como suporte primeiro a 

razão, mas que a razão se construa sob a metafísica, isto é, sob a filosofia que interroga, 

critica e edifica: “Sin el andamio el albañil no puede edificar; sin la hipótesis, es decir, sin la 

metafísica, el pensador no puede construir la ciencia” (AZORÍN, 2001, p. 50)58.  

 
56 Colocamos neste caso Razão em maiúscula devido ao seu carácter secular. 
57 Da antiga Yecla velha, o que resta? As pitorescas espetarias dos corredores de entrada, vão desaparecendo...; já os 

trabalhos antigos, os lírios e as rosas de ferro forjado se converteram num suporte sem valor artístico... E este suporte 

fabricado mecanicamente, que vem a substituir uma obra de forja engraçada, é o símbolo do industrialismo inexorável, 

que se estende, que o invade tudo, que o unifica tudo, e faz a vida igual em todas as partes... Sim, sim, é preciso, mas 

triste. (Tradução nossa).     
58 Sem o andaime o construtor não pode edificar; sem a hipótese, isto é, sem a metafísica, o pensador não pode construir 

a ciência. (Tradução nossa).  
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Entretanto, no decorrer da narrativa o pessimismo antimoderno de Yuste vai 

perdendo força, transformando-se no pessimismo contemplativo e niilista mais típico de 

pensadores como Schopenhauer. Notamos o começo do fim do vitalismo da personagem 

na conversa que mantém com o padre Lasalde, o qual expressa ao seu colega Yuste que 

os assuntos mundanos, como a política, a ontologia e a ideologia não tem importância 

alguma se comparados aos assuntos da fé. Para o religioso, a vida na “tierra es un breve 

tránsito!... ¡Siempre habrá dolor entre nosotros!” (AZORÍN, 2001, p. 88)59, pelo que a 

humanidade deve afastar-se de toda preocupação que não tenha como objetivo final o 

encontro com Cristo no céu, o único lugar possível onde o sofrimento não existe ou existirá.  

Sendo assim, Lasalde recomenda ao seu colega que se esqueça dos assuntos 

filosóficos sem verdadeira importância transcendental, e procure ter e compartilhar a fé com 

as pessoas de Yecla. Assim, após inferir a última palavra, o narrador comenta que o diálogo 

com Lasalde propicia em Yuste a sensação de que tudo quanto defendia no campo do 

pensamento desde sempre carece de utilidade: “Sus palabras han caído lentas, solemnes, 

abrumadoras, sobre el maestro. Y el maestro ha pensado que sus lecturas, sus libros, sus 

ironías eran una cosa despreciable junto a la fe espontánea de una pobre vieja. Y el maestro 

se ha sentido triste y se ha tenido lástima a sí mismo” (AZORÍN, 2001, p. 90)60. 

Depois desse diálogo, o mestre encontra na elaboração artística a última e única 

forma de fugir do peso da existência. Perto do seu fim, ensina ao seu pupilo a última lição: 

todos os caminhos levam à nada, pelo que a existência deve ser assumida como a marcha 

inexorável à morte: “comprenderse es entristecerse; observarse es sentirse vivir… Y sentirse 

vivir es sentir la muerte, es sentir la inexorable marcha de todo nuestro ser y de las cosas 

que nos rodean hacia el océano misterioso de la Nada…” (AZORÍN, 2001, p. 127)61.  

Apesar do conselho resignado do mestre que sempre respeitara e admirara, Azorín 

decide trilhar seu próprio rumo, optando pela via vitalista nietzschiana. Assim, larga-se de 

Yucle e viaja a Madri, a fim de experimentar a vida boêmia que os mais conhecidos 

intelectuais do seu tempo viviam. Uma vez na capital, Azorín estabelece uma série de pautas 

existenciais, influenciadas pelos ensinamentos do seu mestre no começo da relação entre 

ambos, assim como das leituras do filósofo que mais admira, Nietzsche: “hay que romper la 

 
59Terra é um breve trânsito!... Sempre haverá dor entre nós. (Tradução nossa). 
60 Suas palavras caíram lentas, solenes, pesadas, sobre o mestre. E o mestre pensou que suas leituras, seus livros, suas 

ironias, eram uma coisa desprezível junto à fé espontânea de uma pobre velha. E o mestre se sentiu triste e teve lástima 

de si. (Tradução nossa) 
61 Compreender-se é entristecer-se, observar-se é sentir-se viver... E sentir-se viver é sentir a morte, é sentir a inexorável 

marcha de todo nosso ser e das coisas que nos rodeiam ao oceano misterioso da Nada. (Tradução nossa).  
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vieja tabla de valores morales, como decía Nietzsche. Y Azorín de pie, ha gritado: ¡Viva la 

imagen! ¡Viva el Error!, Viva lo Inmoral!” (AZORÍN, 2001, p. 135)62.  

Dessa forma, La voluntad encerra sua proposta pessimista, vinculada esta ao 

sentimento finissecular de desânimo que se vivia na Espanha. Para o autor, o mal do século 

reside na falta de espíritos jovens, vigorosos e atuantes, que tivessem a coragem de mudar 

os paradigmas negativos no tocante ao âmbito espiritual da nação. Dessa forma, o problema 

ético e filosófico que esses sujeitos trazem consigo são, na visão de Azorín, de dois tipos: o 

de carácter idealista – evidenciado nos membros da Geração de 98 – e o da superficialidade 

– evidenciado nas gerações sucessoras à Geração de 98, como a Geração de 14 ou nos 

vanguardistas (AZORÍN, 1972 apud SHAW, 1982, p. 209).  

Ambos os tipos de intelectuais modernos, o idealista e o superficial, são vistos em 

La voluntad. Yuste representa o idealista, o que anela em excesso um futuro 

milimetricamente formulado pelos seus anseios pessoais; e Azorín o superficial, identificado 

a um projeto de vida no meandro da moderna metrópole madrilena, cujas festas, 

manifestações artísticas e personalidades são máscaras de um projeto social à serviço do 

fútil carpe diem.  

Ambas as personagens, fadadas ao fracasso, estão atreladas ao conceito 

antimoderno de Pecado original, que, na concepção de Compagnon (2014), formula a ideia 

de que o ser humano é marcado pelo pecado, o pecado primogênito, que, desde então, 

distribui dor à humanidade. Tal dor imanente é condição sine qua non da existência humana, 

pelo que cabe a cada um dos seres que formam o mundo, anexados a um tempo e espaço, 

lutar contra essa condição trágica advinda dos primórdios.  

O conceito de Pecado original de Compagnon (2014), tem semelhanças com a 

doutrina niilista schopenhaueriana, que explica que a humanidade está ancorada num 

mundo institivamente mau, e, por isso, o homem já nasce com o germe da maldade dentro 

de si. Contudo, distancia-se quando assume uma posição de combate, isto é, uma atitude 

vitalista, adotando, em síntese, a noção de que somente o homem que aceita e enfrenta sua 

conjuntura ontológica naturalmente errante é que pode um dia salvar a si mesmo e 

posteriormente à humanidade da sina do pecado original. Talvez, seja justamente a falta de 

pecado original que propiciou que Yuste e Azorín63 caíssem na desídia dos tempos 

modernos.  

 
62 Há de se quebrar a velha tabela de valores morais, como dizia Nietzsche. E Azorín, de pé, gritou: Viva a imagem! Viva 

o Erro!, Viva o Imoral! (Tradução nossa).  
63 Referimo-nos, nesse caso, ao Azorín na condição de personagem e não de pessoa empírica. 
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O pessimismo finissecular na literatura da Geração de 98: O caso Antonio Machado 

 

No capítulo dedicado a Antonio Machado, no livro A ficção e o poema, Costa Lima 

(2012) traz à tona a um poeta que, na concepção dele, representa a crise poiética incipiente 

da modernidade finissecular, só que por meio de uma autenticidade estética e filosófica 

direcionada por sendeiros senão antagônicos, ao menos divergentes aos trilhados por 

Baudelaire. Lima (2012) menciona Baudelaire como paradigma poético que os grandes 

líricos de ocidente de início do século XX seguiam, mas que encontra na Espanha, e mais 

concretamente ainda em Antonio Machado, um curioso caso de escritor que nessa época 

não pertencia “ao paradigma romântico, [e] tampouco se integrava na modernidade 

formulada por Baudelaire” (LIMA, 2012, p. 215).  

Segundo Lima (2012), as razões da existência desse “estrangeiro” se dão pela 

condição periférica ocidental em que a Espanha se encontrava quando Machado inicia a 

escrever literatura. A nação ibérica, outrora na retaguarda das artes, da economia e ciência, 

vivencia um período de regressão no momento em que nações como Inglaterra, Alemanha 

ou França experimentam uma expansão socioeconômica devido ao crescimento 

exponencial do industrialismo e comércio (MARÇAL, 2020). Isso cria um sentimento 

paradoxal nos intelectuais orgânicos da nação espanhola: por um lado sentem uma inveja 

que sempre negarão com relação aos seus vizinhos europeus; e, por outro, tencionam 

reconstruir a nação modernizando-a, só que em base a preceitos nacionais.  

Nesse sentido, os denominados de Regeneracionistas ou Geração de 98, optam por 

plantar propostas, na maioria das ocasiões de teor abstrato (SHAW, 1982), isto é, de teor 

filosófico, artístico, estético etc, uma vez que a característica vital da pátria não é a de fazer 

ciência, mas de fabular ideias vivas. Tais preceitos podem gerar a primeira impressão de 

que os autores desse agrupamento desdenhavam os frutos provenientes da modernidade; 

e é necessário dizer que, ainda que essa afirmação não seja equivocada na sua totalidade, 

faz-se necessário comentar outro ponto. Pensadores noventayochistas como Unamuno, 

Baroja, Azorín ou Machado acreditavam que era necessário a utilização de máquinas a 

vapor, das especializações científicas ou das ideologias positivistas. Contudo, o primeiro e 

mais importante passo para a reestruturação da nação, ou seja, a base da remodelação da 

pátria deveria estar constituída de ideias filosóficas advindas dos grandes literatos e filósofos 
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do passado, mais concretamente da Idade Média – era supostamente gloriosa do país –, e 

só depois de assentadas essas estruturas, colocar sob elas os elementos da modernidade.  

Isso causou o que Lima (2012) chama de Marasmo espanhol, ou seja, o contraste 

entre Idade Média e Modernidade que definiria o país tanto no aspecto político como 

ideológico e, como não, literário. É a partir desse marasmo que Antonio Machado rejeitaria 

aos simbolistas, precursores do modernismo ocidental, Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé ou 

Verlaine, e se aderiria, num primeiro momento, à lírica do nicaraguense Rubén Darío 

(BROWN, 2000), para, logo a seguir, desvincular-se deste e fundar uma poesia considerada 

por ele profunda, em contraste com a superficial, hermética e ébria dos modernistas 

(MACHADO, 1957). 

A negação ao eu poético retroalimentado que na concepção de Machado (1957) 

está presente na literatura do seu tempo, fá-lo situar-se numa contradição da qual nunca se 

desvincularia, tornando-o, portanto, antimoderno. De acordo com Compagnon (2014), o 

escritor antimoderno é contraditório, uma vez que, ao mesmo tempo que recusa “a escritura 

branca e a manutenção da poesia como aquiescência ao mundo e à linguagem” 

(COMPAGNON, 2014, p. 388), fazendo-a, por isso, estéril de “ideais e princípios” 

(COMPAGNON, 2014, p. 373), e, por isso, afastada do mundo; também o antimoderno se 

afasta do mundo, procurando, em lugar disso, criar uma literatura dedicada “à gestão do 

passado” (COMPAGNON, 2014, p. 405).  

Esse olhar constante do antimoderno ao passado ilustra uma espécie de fetichismo 

pela história, pelas ruínas e pela monarquia, tornando melancólica sua literatura 

(COMPAGNON, 2014). Esse viés melancólico, pessimista e antimodernista é vislumbrável 

em toda a produção poética de Antonio Machado, mas são nos anos próximos ao período 

finissecular em que se evidenciam com mais ênfase. O sevilhano volta constantemente aos 

poetas da Idade Média, como o místico Gonzalo de Berceo:  

 

El primero es Gonzalo de Berceo llamado, 
Gonzalo de Berceo, poeta y peregrino, 
Que, yendo en romería acaeció en un prado, 
Y a quien los sabios pintan copiando un pergamino 
Trovó a Santo Domingo, trovó a Santa María, 
y a San Millán, y a San Lorenzo y Santa Oria 
y dijo: Mi dictado non es de juglaría; 
escrito lo tenemos; es verdadera historia. 
(MACHADO, 1997 p. 138)64. 

 
64 O primeiro é Gonzalo de Berceo chamado/ Gonzalo de Berceo, poeta e peregrino/ Que, indo de romería em romería 

aqueceu em um prado,/ E a quem os sábios pintam copiando um pergaminho/Trovou a Santo Domingo, trovou a Santa 
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O poema, intitulado Mis poetas, suscita a ideia de que ele, Berceo, é o pilar da 

poética espanhola, dado que os sábios o pintam e copiam, como se sua palavra fosse 

reverenciada e, mais importante que isso, verdadeira história. Essa ideia de história 

verdadeira alia-se à noção da necessidade de reescrever a linha histórica, tão cara a Antonio 

Machado. Segundo o intelectual, a história é discurso, é ficção, é puro determinismo, por 

isso é preciso entender que o “pasado debió ser de otro modo, ni siquiera que pudo ser de 

muchos [...]” (MACHADO, 1957, p. 193)65. Ou seja, o que Machado quer é voltar à glória da 

Espanha do passado: Castilla.  

Não obstante, o sonho castellano de retorno à Idade média de Machado (1957) é 

transitório, pois a Castilla que consegue vislumbrar sem a lente da idealização é a Castilla 

corroída pelo ethos da modernidade. Assim a define no poema A orillas del Duero VI:  

 

¡Oh tierra ingrata y fuerte, tierra mía! 
¡Castilla, tus decrépitas ciudades! 
¡La agria melancolía 
que puebla tus sombrías soledades! 
¡Castilla varonil, adusta tierra; 
Castilla del desdén contra la suerte, 
Castilla del dolor y de la guerra, 
tierra inmortal, Castilla de la muerte! 
(MACHADO, 1997, p. 14)66. 

 

No famoso poema de Machado (1997) se vê que não há redenção possível à terra 

adusta, sem sorte, de dor, de guerra, de morte. Se em outro poema dele, Desde mi rincón, 

conseguimos presenciar a apologia do eu lírico ao passado da nação, nesta ocasião o que 

vemos são impropérios gritados a esse tempo e espaço decrépito que chega até os dias 

atuais. Assim, é possível inferir que em Desde mi rincón, quando o eu lírico explora as glórias 

de Castilla, não se refere à Castilla do derramamento de sangue, dos reis e nobres, mas à 

Castilla dos pastores, artesãos, enfim, o povo que Unamuno denominaria de povo intra-

histórico (UNAMUNO, 2008).  

 
María,/  e a San Millán, e a San Lorenzo e Santa Oria/ e disse: Meu ditado non es de juglaría;/ escrito o temos; é a 

verdadeira história (Tradução nossa).  
65 Passado deveu ser de outro modo, nem sequer que pôde ser de muitos [...]. (Tradução nossa).  
66 Oh terra ingrata e forte, terra minha!/ Castilla, tuas decrépitas cidades!/ A azeda melancolia/ que povoa tuas sombrias 

solidões!/ Castilla varonil, adusta terra;/ Castilla do desdém contra a sorte,/ Castilla da dor e da guerra,/ terra imortal, 

Castilla da morte! (Tradução nossa).   
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Esse tipo de pessimismo que foca na decadência histórica é visto no intelectual 

antimoderno, que rejeita a ideia utópica ou de criação ab initio do mundo como solução ao 

pecado original instaurado no mundo desde sua gênese. Como contraproposta, o 

antimoderno propõe salvar o passado ou, como no caso de Antonio Machado, “salvar o que 

puder ser salvo, de negar a mudança, de ‘manter’” (COMPAGNON, 2014, p. 26).  

Ao anelar o passado de volta, negando, portanto, a Espanha moderna, pergunta-se, 

então, qual o porvir de Castilla, onde estará? Será que “¿espera, duerme o sueña?” 

(MACHADO, 1997, p. 9)67. Uma das respostas a têm Miguel de Unamuno, que no seu poema 

Logré morir con los ojos abiertos, elucida:  

 

Entre conmigo en tu seno tranquilo 
bien acuñada tu imagen de gloria;  
haga tu roca a mi carne un asilo;  
duerma por siglos en mí tu memoria,  
¡mi España de ensueño! 
(UNAMUNO, 1966, p. 874)68. 

 

Assim, podemos conjeturar a seguinte síntese: a Espanha pretérita não pode ser 

encontrada senão no mundo do sonho. 

 

Considerações finais 

 

O medo do homem moderno perante o progresso se evidencia em alguns literatos 

que encontram no veículo literário uma forma de revelar esses fantasmas que assombram 

a alma desse tipo de sujeitos modernos, divididos entre a moda e a tradição. Esse espírito 

ambivalente é visto com nitidez nos escritores finisseculares, os quais: 

 

ensejam um movimento de ruptura com a ordem estabelecida, muitas vezes, 
derivado de uma percepção crítica da realidade, justamente por situar-se em um 
processo de transformação histórica que incluía o aumento da racionalização, a 
maior eficiência na produção de bens e na administração política, envolvendo a 
técnica e a tecnologia científicas para viabilizar uma dominação, exploração e 
destruição da natureza e do homem, que gerariam a desumanização, a violência e a 
belicosidade (MARÇAL, 2020, p. 19). 

  

 
67 Espera, dorme ou sonha? (Tradução nossa) 
68 Entre comigo no teu seio tranquilo/ bem abrigada tua imagem de glória;/ faça tua rocha à minha carne um asilo;/ 

durma por séculos em mim tua memória,/ minha Espanha de sonho! (Tradução nossa).  
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A nação espanhola, partida entre os cantos de sereia do industrialismo e os 

lamentos místicos da Idade Média, vê-se mãe de uma série de escritores que no 

desdobramento do século XIX para o XX exploram essa dualidade que aqui definimos de 

antimodernidade.  

Escolhemos defini-los de antimodernos, pois se o antimoderno é “incapaz de 

concluir seu luto pelo passado”, é também possível afirmar que estão incluídos “no 

movimento da história” (COMPAGNON, 2014, p. 18). Dessa forma, não poderíamos 

categorizar a Unamuno, Azorín e Antonio Machado como meros reacionários ou 

tradicionalistas, pois eles não se ancoram rigidamente no passado, mas conhecem e até 

usam de dispositivos da modernidade – principalmente de caráter estético – para conhecer 

melhor o cenário em que estão inseridos contra sua vontade, tornando-os, portanto, em 

“modernos a contrapelo” (COMPAGNON, 2014, p. 10).  

Todavia, gostaríamos de retomar mais uma vez a ideia do pessimismo finissecular, 

uma vez que acreditamos ser importante mencionar que o pessimismo finissecular, isto é, o 

pessimismo inerente ao antimoderno, não é o mesmo que o niilista contemplativo de 

Schopenhauer, mas o crítico, vitalista e enérgico, o que Unamuno intitula de Religioso: “el 

que desespera de la finalidad humana del Universo, de que el alma individual se salve para 

la eternidad”, pois “el pessimismo que [não] protesta y se defiende, no puede decirse que 

sea tal pessimismo” (UNAMUNO, 2005, p. 271)69. É esse tipo de pessimismo que neste 

trabalho mostramos: o que agoniza, mas luta, o que chora, mas se levanta. 

Em La voluntad, a personagem Azorín morre na mais inoperância cognitiva, 

assumindo que a vida não tem sentido. Contudo, dois anos depois, em 1904, a trilogia de 

Antonio Azorín, que inicia em La voluntad, fecha-se com Las confesiones de un pequeño 

filósofo, cujo personagem principal, novamente Azorín, recorda enquanto adulto sua 

infância. Nesse momento percebe que a vida não está determinada, que há um pequeno 

espaço para a escolha, ou seja, para a felicidade: “No hay dos puertas iguales: respetadlas 

todos. Yo siento una profunda veneración por ellas; porque sabed que hay un instante en 

nuestra vida, un instante único, supremo, en que detrás de una puerta que vamos a abrir 

está nuestra felicidad o nuestro infortunio…” (AZORÍN, 2014, p. 68)70. 

 
69 O que desespera da finalidade humana do Universo, de que a alma individual se salve para a eternidade, [pois] o 

pessimismo que [não] protesta e se defende, não pode dizer-se que seja pessimismo como tal. (Tradução nossa).  
70 Não há duas portas iguais: respeitá-las todos. Eu sinto uma profunda veneração por elas; porque saibam que há um 

instante em nossa vida, um instante único, supremo, em que atrás de uma porta que vamos a abrir está nossa felicidade 

ou nosso infortúnio. (Tradução nossa).  
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E Antonio Machado? O sevilhano encontra nas novas gerações a possibilidade de 

arquitetar um mundo melhor. Ele, como intelectual mais perto da morte que da vida, entende 

que seu papel é o de filtrar o que há de melhor na sua memória e transmiti-lo (MACHADO, 

1957), a fim de que os jovens espanhóis possam, quem sabe, romper com o pecado original 

que ele, assim como os escritores da sua geração, não conseguiu erradicar. 
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DOS SILÊNCIOS E GRITOS NA POESIA QUE DEAMBULA: UMA PONTE DIALÓGICA 
ENTRE AS POÉTICAS DE ORIDES FONTELA E RENATA PIMENTEL 
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Eduardo de Lima Beserra  

Ana Clara Magalhães de Medeiros  
 
 

Neste estudo, colocamos em diálogo a poética de Orides Fontela e a de Renata 

Pimentel, escritoras que pertencem a gerações e regiões diferentes. A poesia de Orides 

surgiu no século XX, no sudeste do país; a de Renata, no século XXI, na região nordeste. A 

geopoesia, sobretudo nos apontamentos de Augusto Silva Júnior (2018), é o elemento 

norteador da nossa investigação. Os poemas selecionados de Orides Fontela fazem parte 

da sua obra de estreia, Transposição (1967), os de Renata Pimentel integram o livro Denso 

e leve como o voo das árvores (2015).  

 Não é de nosso interesse maior tecer definições acabadas a respeito da 

natureza no universo literário. Elemento expressivo neste estudo. O que queremos, 

sobretudo, é perceber o modo como ela se manifesta nas poéticas cotejadas neste espaço. 

Além disso, ansiamos apreender as nuances instituídas mediante a relação do ser com as 

entidades naturais as quais, conforme Durand (2012), integram uma dinâmica que parece 

cessar o fluxo do tempo que, com ares voluptuosos, faz-se senhora detentora dos regimes 

simbólicos organizadores do imaginário humano.  

Nos textos elencados para este trabalho, observamos como a natureza e suas 

nuances se firmam nos tecidos poéticos mediante as características da etnoflânerie e da 

deambulação das eus líricas, flaneurs, amalgamadas neles.  

Conforme Benjamin (1994), o flaneur, sob o signo da calma, não é simplesmente 

um contemplador/ observador ocioso das coisas que se oferecem aos seus olhos. Sem 

intenção, ele se torna uma espécie de detetive, que consegue se ajustar socialmente, em 

razão dos traços de remanso os quais lhe são inerentes. Abrigadas nele estão as astúcias 

que singularizam os espaços, os objetos, as pessoas, as multidões, os territórios da 

metrópole que, ao mesmo tempo, o impelem a inquietações e o fazem ser a entidade capaz 

de particularizar os caminhos por que passa mediante a intensidade da calmaria. Segundo 

Benjamin (1994), a inteireza do mundo se faz morada para o flaneur.    

Além disso, por etnoflânerie, nos termos de Silva Júnior (2018), entendemos a 

literatura que nasce a partir dos contornos das memórias, da natureza, das impressões 

fundidas no humano que atravessa becos, ruas, avenidas, ou que se debruça sobre o fato 
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da existência, porque há nisso uma vontade patente de comunicar as nuances de estar no 

mundo. Eis a literatura oriunda das multidões. No mais, deparamo-nos com um fazer literário 

que se mostra espaço tanto do movimento de criação quanto da expressão dela por parte 

dos esquecidos, dos que são silenciados por estruturas de poder de diversas ordens, 

daqueles que estão nos arrabaldes da sociedade, nas periferias, no campo, nos lugares 

“dissidentes”. Assim, no âmbito da geopoesia, essas etnoflâneries se estabelecem como 

anseios sociais, políticos, filosóficos, históricos, perpassados pelas paixões sustentadoras 

da literatura.  

Os poemas acionados para nossa investigação estão organizados em virtude das 

afinidades temáticas que unem uns aos outros. Iniciamos as análises com um poema do 

livro inaugural de Orides Fontela:  

 

TRANSPOSIÇÃO 

Na manhã que desperta  
o jardim não mais geometria 
é gradação de luz e aguda  
descontinuidade de plano.  
 
Tudo se recria e o instante  
varia de ângulo e face  
segundo a mesma vidaluz  
que instaura jardins na amplitude 
que desperta as flores em várias  
coresinstantes e as revive 
jogando-as lucidamente  
em transposição contínua 
(FONTELA, 2015, p. 29). 

 
 

Neste poema, o percurso do silêncio obedece à passagem dos instantes, mediante 

a incidência da luz do alvor no espaço. Percebemos isso não somente nas palavras 

remissivas, mas também nas imagens forjadas pela voz da poeta. O título do texto se 

harmoniza com a totalidade das estrofes – em cada uma apreendemos a “Transposição”, 

compreendida, aqui, como mudança/ modificação de estados.  

Nas sutilidades da primeira estrofe, constatamos a oposição entre a noite e o dia. 

Este é aludido pela luz que eclode com o amanhecer; aquela é referenciada como lugar da 

estabilidade e da continuidade. Quando amanhece, “o jardim não mais geometria”, pois as 

horas noturnas denotam inércia, a estagnação das formas componentes do ambiente. A 

noite é o véu opaco caído sobre a íris do eu lírico. No fulgor do dia, tudo sucumbe ao 
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movimento, os raios de luz dão liquidez, maleabilidade, às coisas: fonte luminosa penetrando 

no estado das formas.  

Com a aurora, os instantes transpõem perspectivas e superfícies pelos mesmos 

fulcros que revelam, em elã, a vastidão do jardim: “Tudo se recria e o instante/ varia de 

ângulo e face/ segundo a mesma vidaluz/ que instaura jardins na amplitude”. O eu lírico 

depara com a desestruturação e a recriação silente do espaço; em concomitância, a luz 

ergue e faz desmoronar os elementos que esse eu aprecia. 

Em consonância a isso, a análise de Hermenegildo Bastos (2009), sobre a poesia 

de Manuel Bandeira, auxilia-nos a compreender a incidência de elementos como a aurora, 

a noite, a luz no fazer poético das autoras que aqui acionamos: “A natureza como estética, 

de que o corpo humano é parte. Paladar, visão, tato, cheiro, audição, os sentidos são dons 

divinos. O divino é o mundo natural transfigurado pela arte. A arte, por sua vez, é o trabalho 

do poeta” (BASTOS, 2009, p. 5). 

Em Transposição, o amanhecer tudo desperta, faz desabrochar, ressuscitar de um 

sono mórbido a flora desaparecida pela escuridão da noite ida. Em silêncio, a luminosidade 

desencadeia, num processo natural e cativo da efemeridade, as metamorfoses com as quais 

o eu poético se deleita: “[...] desperta as flores em várias/ coresinstantes e as revive/ 

jogando-as lucidamente/ em transposição contínua.”  

O signo do silêncio, a transposição e a efemeridade temporal também se fazem ver 

nos versos do poema “Base e melodia”, da pernambucana Renata Pimentel:  

base e melodia  
 
silêncio à frente dos portões  
não é preciso dizer nada  
saio sem me despedir  
porque vou ao sempre  
contínuo peregrino  
convicto  
(PIMENTEL, 2015, p. 85).  
 

Nestes versos, o eu lírico se sustenta em si próprio, numa harmonia particular, numa 

espécie de rito banal, mas também singular, pois as ações são percebidas e apreciadas. O 

eu se estabelece como senhor do seu fazer. Para além do silêncio proclamado, existe o ato 

do retorno, erigido pelo tom de circularidade suscitado nas malhas do poema.  

O eu poético mantém erguida uma promessa silente e imperecível do voltar, 

portanto, nada é preciso ser dito, despedir-se soa como um ato sem propósito, mediante a 

certeza do regresso. Cruzar o limiar, os portões erguidos diante desse eu, concede-lhe a 
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possibilidade de farfalhar a existência no tempo e no espaço. Ela deambula, corta os ventos 

com sua passagem insuspeitada, manifesta-se como um andante sabedor do inesperado.  

A passagem pelo limiar, diferentemente da condição de um herói, faz do flaneur uma 

entidade sem a proteção de deuses ou de semelhantes portadores de saberes superiores. 

Nesse sentido, ele está aberto a todas as coisas sem a égide de elementos ou espectros 

cativos à proteção, sendo assim, a sinestesia se estabelece como a bússola que o orienta 

nas indeterminações ante as quais se pressupõe um direcionamento. Dessa forma, as 

experiências do eu poético transitam entre gozos, frações do palpável, entre soluços que 

intercambiam o sensível e o insensível, mas, sobretudo, tendem a manter-se no emaranhado 

do que não se define por meio do simples verbo.  

Portanto, em “base e melodia”, o eu poético retrocede a si mesmo, ele é o “peregrino/ 

convicto” – de um lado, pelo cruzar certo e constante das extensões em que ele se faz meio 

(sem auxílios superiores); por outro, tão-somente acertado quanto ao retorno que, como a 

saída, faz-se prenhe de silêncios, bem como se acentua na não resistência à volta. É essa 

consonância consigo mesmo que determina a(s) melodia(s) que sustenta(m) o eu lírico.  

O aspecto deambulante é presentificado no confronto entre as coisas que estão no 

patamar da realidade objetiva e o que é ato nos eixos etéreos do ser, nas ideias, nos desejos, 

numa transposição para o indefinido. No mais, a deambulação, embora se confunda com a 

flânerie, deixa explícitos seus ensejos, suas pretensões e vontades, contudo, também se dá 

no seio da solidão. Cotejamos esses traços no poema “Arabesco”, de Orides Fontela:  

ARABESCO  
 
A geometria em mosaico  
cria o texto labirinto  
intrincadíssimos caminhos  
complexidades nítidas.  
 
A geometria em florido  
plano de minúcias vivas 
a geometria toda em fuga  
e o texto como em primavera.  
 
A ordem transpondo-se em beleza 
além dos planos no infinito 
e o texto pleno indecifrado 
em mosaico flor ardendo.  
 
O caos domado em plenitude  
                                          a primavera 
(FONTELA, 2015, p. 31).   

 

Em sua extensão, o poema simboliza um processo de fazimento. O título do texto, 

“Arabesco”, imprime-nos a noção de agrupamento, remete-nos a uma prática de 
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esculpimento. A primeira estrofe concebe o ato da criação do texto como a geometria 

mosaica: há uma complexidade expressa na criação, derivada da disposição incerta das 

peças que comporão a obra. As palavras se mostram arredias frente ao ensejo de 

dominação do criador. As ideias deambulam, procuram uma direção em meio ao caos das 

ambiguidades. Os versos abrigam um campo de batalha entre a euforia das ideias e a revelia 

da concretude – conflito necessário, quiçá, para que o texto nasça. 

Na segunda estrofe, a forma começa a desabrochar, a geometria insinua os 

caminhos que devem ser percorridos, embora ainda permaneça em “fuga”. Eis um deixar de 

trilha. E o texto, entre a desordem e a necessidade imperiosa de nascer, emerge “como em 

primavera” – floreio de resistência ambivalente, que vem à luz sem cultivo premeditado. Em 

que pese o incerto sobrevoar o processo de feitura da obra, o que se estabelece como ordem 

transmuta-se em beleza – e, aqui, a transposição se determina. 

As duas últimas estrofes assinalam essa mudança, os deslocamentos. A obra 

emerge do caldeirão fervilhante das ideias do criador: “além dos planos no infinito/ e o texto 

pleno indecifrado/ em mosaico flor ardendo”. Apesar disso, a “criação” permanece numa 

redoma de mistérios, indecifrada, rebelde à compreensão sem a sagacidade euclidiana. A 

forma se fará sempre indomada, como a geometria abrigada sob o sol; o texto se instaura 

como as flores de primavera, concebido pelo inesperado.  

Por conseguinte, a poesia permanece imperiosa, arredia a qualquer tentação de 

mácula. Senhora a quem se faz “prece ao vazio, diálogo com a ausência: o tédio, a angústia 

e o desespero a alimentam” (PAZ, 2012, p. 21). Os espaços em branco do poema contêm 

os signos que gritam por aclaramento, mas isso é dúbio, uma vez que o processo analítico 

visa a descortinar os pilares que sustentam a estrutura poética. 

O aspecto deambulante, os contornos da não perenidade, bem como a necessidade 

de vir-a-ser (diferentemente da nebulosidade com que se mostram em “Arabesco”), em 

“cantiga da vidinha vadia”, de Pimentel, revelam-se como fatores patentes: 

                                 cantiga da vidinha vadia  
 

já fui pobre 
já fui  
nobre também  
nobre, pobre e um tacho de cobre 
 
eu já fui 
nobre 
e preta fui um dia  
 
só ainda não fui árvore  
baobá eu serei  
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mas avia  
que o gelo já virou água  
que se deita lá na pia  
e ainda vem o dia  
na tramela da janela  
 
pela gelosia  
um sol de cobre vem 
pra fitar a minha travessia  
(PIMENTEL, 2015, p. 16).   

 
Nestes versos, avulta a transmutação constante e incessante do ser em travessia, 

que lembra a tradição de Guimarães Rosa na tradição da geopoesia, conforme seu inventor: 

 
Compondo etnocartografias apontamos vertentes da literatura de campo e suas 
variantes que viemos estudando ao longo dos anos: a. etnoflâneurs da estilização: 
Afonso Arinos, Euclides da Cunha e Hugo de Carvalho Ramos, com destaque para 
este último (autor goiano da inaugural a fazer “narrativa de campo”, Tropas e 
boiadas); b. etnoflâneurs narradores: Graciliano Ramos, Guimarães Rosa e José J. 
Veiga, com destaque para o último (romancista e contista goiano); c. etnoflâneurs 
poéticos: Manoel de Barros, Cora Coralina e José Godoy Garcia, com destaque para 
o último (poeta goiano-brasiliense); d. Cassiano Nunes (poeta menor santista-
brasiliense), Anderson Braga Horta (exímio sonetista mineiro-brasiliense), 
Hermenegildo Bastos; e. etnoflâneurs ensaístas: Walter Benjamin, Willi Bolle, 
Augusto Silva Junior. Geopoesia é rexistência (SILVA JR, 2021, p. 21-22). 

 
Entendemos, com Renata Pimentel e Augusto Silva Jr., que a “vidinha vadia” 

(expressão drummondiana do título do poema destacado da pernambucana) é matéria de 

poesia, desta feita de (r)existência e travessia pelos brasis pobres e nobres, do interior e do 

litoral, em língua escrita porque é antes de tudo falada – experimentada no corpo de quem 

vive, caminha e canta. Por isso, neste esforço, reunimos uma poeta do interior de São Paulo 

e outra da capital pernambucana que, em tempos distintos, dividem o espaço da poesia 

feminina no Brasil, com todas as contradições geográficas, políticas e de gênero que aí se 

colocam. Interliga-as o denso e leve voo pela natureza para chegar ao exercício filosófico 

de fazer literatura. 

Pensar acerca do ser, nas conjunturas filosóficas, assim como ponderar a respeito 

da criação literária, especificamente a poética, são duas questões que não se esgarçam 

nunca. Perante isso, encontramos apenas meios que arrefecem, temporariamente, nossas 

inquietudes ante essas questões. Nesse processo, muitas noções que integram nosso 

entorno são solicitadas para dar respaldo aos questionamentos que levantamos e que são 

levantados pelos próprios poemas aqui apreciados. No entanto, as verdades/ respostas bem 

definidas jamais poderemos chegar. Assim, arqueamos nossas intenções como um singelo 

flaneur que, na condição de leitores, articuladores de sentidos, também nos fazemos 
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agentes imbuídos da tarefa de desvelar as vozes ressonadas da multidão, trazer para o 

centro o que/ quem está marginalizado, e desobstruir a garganta dos silenciados. 

Esquadrinhamos os textos poéticos com a intenção não só de aclarar significados 

que eles comportam, assim satisfazendo nossas inquietações, mas também nos damos ao 

interesse de dar relevo a aspectos naturais, sociais, culturais, filosóficos e políticos 

transfigurados pelas palavras. Sobre nós recai o dever da parceria na construção de sentidos 

do texto que, por trás da aparência de atos gratuitos, procura descortinar os diversos fatores 

tramados nas obras literárias, ou seja, a tarefa de leitores. 

Desse modo, o que se foi, o que se é, o que se pretende ser determina o deambular 

em “cantiga da vidinha vadia”. Para além disso, a expressão do que se é coloca-se na esteira 

da temporalidade. A transposição é enunciada nos eixos da celeridade que com o tempo se 

dissipa. A poeta será baobá, o sol de cobre acompanha sua jornada – natureza, humanidade 

e trabalho aproximam-se nesses versos, que permitem aproximação com as ideias de 

Moscovici:   

A natureza é, como ela sempre foi, imediatamente acessível a nossos sentidos e a 
nosso pensamento, o universo familiar das águas, dos ventos, das plantas e das 
árvores, a terra sobre a qual encontram-se os homens e os animais sob o céu 
chuvoso ou ensolarado, segundo o ritmo das estações do dia e da noite, nosso 
habitat rico em cores e odores. Ao viver e trabalhar, os homens e a natureza 
constituem uma unidade, eles são natureza e nós não temos nenhuma dúvida a esse 
respeito (MOSCOVICI, 2007, p. 83-84).  

 

Nas duas primeiras estrofes do poema dito, a voz que ecoa dos versos se reporta a 

eus já fenecidos, rememorados num tom de aprazimento. A travessia perpassa as estrofes 

como o intento único de um eu que parece saturado no aqui e no agora, portanto é 

necessário acelerar as coisas – o gelo está em derretimento; o sol começa a fecundar o dia 

e a invadir o espaço, agitando o ser na possibilidade radical da passagem. 

Esse eu poético se projeta entre a aridez em que estão erguidas as suntuosas 

árvores as quais anseia ser e a sutilidade de um cubo aquoso. O eu é o intermédio – 

expande-se, retrai-se, não é eterno, mas sempre é algo. A colocação da terceira estrofe 

entre as duas primeiras e as duas últimas, no poema, ratifica, na forma, o aspecto 

intermediário que atravessa essa voz que se levanta dos versos.  

O caractere da não permanência, do (re)nascimento constante do ser e do que o 

envolve faz apreender-se no “Poema I”, de Orides Fontela:   

POEMA I 
 
O sol novifluente 
transfigura a vivência:  
outra figura nasce  
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e subsiste, plena. 
 
É um renascer contínuo  
que nela se inaugura: 
vida nunca acabada  
tentando o absoluto.  
 
Espírito nascido  
das águas intranquilas  
verbo fixado: o sol  
novifluente.   
(FONTELA, 2015, p. 33).    

                                                          
As modificações do ser e daquilo que o transpassa são estabelecidas nesse poema 

através de um processo de fluxo, respaldado pela imagem do sol. Ele “transfigura a 

vivência”, de onde outra “figura nasce/ e subsiste, plena”. A recém-chegada de algo que 

passa a existir, resiste em totalidade, na plenitude deliberada pelo “sol novifluente”. 

O absoluto, em qualquer expressão, mostra-se escorregadio tanto quanto as 

tentativas de definições do ser. Este, caminhante sempre ao rumo do absurdo, que esbarra 

incessantemente com as inquietações que configuram cada pedaço do caminho por que 

passa. Contudo, a constância do fluxo, a esperança de uma condição de totalidade, advinda 

de zonas de mistérios, mantêm o eu poético altivo mediante as inconstâncias das quais 

também é parte. 

Sendo assim, a vida é tomada como forma nunca acabada, refém de uma vontade 

de soberania, de imperar sobre todas as coisas, apesar do insuspeitado. Ela é guiada pela 

constância das metamorfoses, é o “espírito nascido/ das águas intranquilas”. O verbo é 

determinado como a transposição também é. A movimentação dos fatos é cíclica, intensifica 

em si o anseio da não nulidade do vir-a-ser, assim o renascer é incessante e sempre instaura 

um traço que faz da vivência um elemento constantemente inaugural. Algo que nos aproxima 

das reflexões poéticas. 

No poema “círculo”, de Pimentel, tateamos o aspecto cíclico o qual atravessa o texto 

cotejado até aqui: 

círculo 
 
cartografia travessia rito e instrumento  
no corpo  
o seco corte e o novo insumo  
embalado em seiva jovem  
de peregrino antigo hálito:  
o ritual obsceno  
nunca interrompe  
a gesta do tempo 
(PIMENTEL, 2015, p. 15).  
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O tempo se agita sobre todas as coisas, muda a face dos homens, fecha ciclos, 

instaura o novo, constrói os lugares da memória, forja caminhos a serem percorridos e torna 

o ser – poeta – em peregrino. Caminhar com palavras, pelos cantos do Brasil, parece-nos 

uma oportuna definição de geopoesia. Para o tino da mudança, o corpo obedece ao ritual, 

há um mapa da orientação, um relógio no pulso orgânico do ser e uma vontade a pulsar.  

Nesse poema, o cíclico e a modificação estão entrelaçados à relação espaço-tempo. 

O eu poético deambula na ousadia de um ritual, que se faz constante na medida em que há 

um retorno altivo ao qual esse eu, por ordem da temporalidade, precisa ser fiel. A matéria-

prima para o novo esguicha da laceração simbólica, eis o Ser aberto a todos as coisas; a 

brisa lhe sacode a expressão como o caminhar de um andarilho, aparente filho do acaso, 

porque consciente da circularidade do tempo. 

A repetição não oblitera o avançar do tempo, os caminhos percorridos jamais serão 

os mesmos, o vento que lhe sopra o rosto vem de uma direção geográfica indefinida. O 

retorno, a volta ao ponto de partida se faz constante e exata para o eu poético abrigado 

nesses versos – não na concretude que o tempo físico constitui, mas num tempo interior, 

nas dinâmicas de um movimento temporal que resiste a tudo, até mesmo ao “ritual obsceno”, 

o que, decerto, coloca em vacilo a imponência do fluxo. 

Não somente a ciclicidade e os elementos naturais presentes nas poéticas de Orides 

e de Renata nos permitiram aproximá-las, mas também o modo como as eus poéticos se 

estabelecem como flaneurs nos poemas elegidos para este estudo. Isto é, não são reduzidos 

a meros contempladores do que se oferece às impressões. São, isso sim, poetas que 

povoam os palcos da geopoesia, em etnoflânerie que faz de cada estrofe, quiçá de cada 

verso, um espaço para produzir filosofia cotidianamente. 

Desse modo, traçamos, nesta oportunidade, uma breve “cartografia travessia” (para 

emprestar termos do poema analisado) pela geopoesia de Orides Fontela e Renata 

Pimentel. Geopoesia porque tratamos de poéticas vinculadas à terra – terra como casa de 

morar gente, bicho, árvore, tudo que pulsa. Exploramos “vozes impressas” (PIMENTEL, 

2015) transpostas em seiva: “vida nunca acabada” da poesia brasileira que se volta sobre a 

delícia de sentir as coisas mais simples.  
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TEM MULHER ESCREVENDO DRAMATURGIA EM LONDRINA? TEM, SIM SENHOR! 
 

Adalgiza Arantes Loureiro 
Sonia Pascolati 

 

Introdução 

 

Neste artigo, apresentamos uma reflexão sobre dois aspectos da produção 

dramatúrgica feminina em Londrina, PR, no século XXI: as motivações para a escrita 

dramatúrgica feminina e as relações entre criação cênica e textual. Trata-se de pesquisa de 

iniciação científica desenvolvida por Adalgiza Arantes Loureiro e vinculada ao projeto de 

Pesquisa “Dramaturgia e teatro contemporâneos e suas experimentações”, coordenado por 

Sonia Pascolati.    

A primeira etapa da pesquisa foi a realização de entrevistas com as dramaturgas a 

fim de compreender as motivações da escrita, as relações entre criação do espetáculo e do 

texto, os desafios enfrentados pelas mulheres para inserir-se no circuito de circulação teatral, 

as principais características dos textos levantados tanto no que diz respeito aos temas 

quanto à forma ou estrutura dramatúrgica. 

A segunda etapa foi a recolha de textos, desenvolvida a partir da disponibilização 

por algumas das autoras. Alguns textos não podem ser disponibilizados por serem de autoria 

coletiva, inéditos (concorrendo a editais) ou por não terem sido guardados por autoras e 

grupos. O material está arquivado para estudo em projeto futuro.  

A última etapa, foco deste artigo, consta de uma reflexão sobre as especificidades 

dessa dramaturgia, com destaque para o fato de as mulheres não se considerarem 

dramaturgas, apesar de escreverem para teatro, e a íntima relação entre a concepção do 

espetáculo e a do texto, muitas vezes este último sendo posterior à criação cênica.  

 

Procedimentos metodológicos 

 

O levantamento da produção dramatúrgica foi realizado a partir das entrevistas com 

as próprias autoras, o que se mostrou eficiente à medida que elas indicavam outras mulheres 

a cada entrevista, num processo contínuo. Desse modo, ampliamos o número de 

entrevistadas, chegando a vinte e uma autoras ouvidas no período de outubro de 2020, a 

fevereiro de 2021. 
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 As entrevistas foram agendadas por meio de contato por WhatsApp, seguindo o 

primeiro mapeamento de jovens dramaturga da cidade de Londrina, com os encontros 

realizados e gravados pela plataforma Google Meet, com duração média de uma hora, sob 

a supervisão da orientadora Sonia Pascolati. As perguntas eram feitas de acordo com o 

roteiro abaixo, previamente elaborado, sujeito às adaptações conforme as respostas e se 

constatada a ausência de textos escritos e encenados pela entrevistada, ressaltando-se que 

essa era uma situação rara a despeito da negação das entrevistadas em reconhecer-se 

dramaturgas: 

 

 
Roteiro de entrevista: 
1. Dados pessoais: nome, idade, naturalidade, formação acadêmica, 
formação artística.  
2. Desde quando atua em dramaturgia e teatro em Londrina? 
3. Fale de seus textos dramáticos e o contexto em que foram produzidos. 
4. Que temas foram abordados? Qual a motivação para a escolha temática? 
A abordagem dos temas traz uma visão feminina? 
5. Qual a expectativa com a criação em termos de produção de espetáculo, 
reação do público e da crítica? Essas expectativas foram atingidas? 
6. Você acha que o fato de ser mulher impôs algum tipo de barreira para a 
aceitação do seu trabalho? 
7. Como você vê o papel da mulher no teatro contemporâneo? 
8. Como você vê o contexto teatral londrinense? Que papel a dramaturga 
pode desempenhar para impulsionar o tetro local? 
10. Sente-se motivada para a produção de novos textos? Tem interesse em 
publicá-los? Está escrevendo algo no momento? 
11. Que impacto a pandemia de Covid-19 gerou sobre sua produção 
artística? 

 

 

À medida que os dados eram coletados, uma tabela foi organizada, de forma a 

sumarizar as informações passadas pelas entrevistadas, a fim de possibilitar uma 

classificação dos textos quanto aos temas, gêneros, bem como os dados biográficos das 

dramaturgas, cuja influência na escrita foi relevante. 

 

Dados coletados 

Uma das características principais observadas foi a juventude das escritoras, com 

faixa etária predominante entre vinte e trinta anos (dez entrevistadas estão nessa faixa). 

Outra particularidade é a pouca diversidade na formação artística das dramaturgas, todas 

têm formação como atrizes e a maioria é estudante ou graduada no curso de Artes Cênicas 

da UEL – Universidade Estadual de Londrina, com uma maior variedade na formação 
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acadêmica (graduação). A atuação artístico-profissional também não é muito diversificada, 

pois a maioria das mulheres atua ou atuou como professora de teatro na Escola Primeiro 

Encontro (privada) e na Funcart (privada sem fins lucrativos) ou escreve dramaturgia 

vinculada a algum coletivo teatral.  

As entrevistadas representam várias categorias de criação: individuais, coletivas, 

contadoras de histórias, performáticas, textos criados em conjunto com os alunos. Convém, 

ainda, destacar a influência recente da situação de pandemia de Covid-19, com textos 

elaborados para a encenação online. 

Os temas apresentados passam pela afirmação feminina e feminista, questões 

sobre racismo, preconceito estrutural e identidade negra. Os temas infantis estão 

diretamente relacionados às questões pedagógicas das escritoras-professoras, como por 

exemplo o desenvolvimento da imaginação, bem como na própria formação como 

indivíduos, principalmente por meio de adaptações de clássicos da dramaturgia, visando 

trazer essas obras para o contexto da sala de ensaio em cursos de teatro. 

A interpretação das respostas obtidas nos levou a algumas indagações: Por que as 

escritoras não se reconhecem como dramaturgas? Por que as mulheres escritoras 

privilegiam as questões femininas, com a presença do eu e das várias vozes que julgam 

representar? Quais características distinguem a escrita coletiva da individual? Como o fato 

de as escritoras serem atrizes interfere no processo de criação do texto e no processo 

cênico? Qual o impacto da pandemia de COVID-19 sobre o trabalho das entrevistadas? 

Embora todos esses aspectos tenham sido contemplados pela pesquisa, fizemos 

um recorte para o III ENAELL - Encontro Nacional de Estudos Linguísticos e Literários / I 

ENIPEL – Encontro Internacional de Pesquisas em Letras, optando por discutir a resistência 

das mulheres em se considerarem dramaturgas e as relações entre escrita dramatúrgica e 

criação cênica, uma vez que as autoras são atrizes.  

 

Reconhecer-se dramaturga: uma questão conceitual 

A história da dramaturgia brasileira só começou a evidenciar o trabalho da 

dramaturga a partir da década de 1960, com várias escritoras se voltando para a 

dramaturgia, como Renata Pallotini, Hilda Hilst, Leilah Assunção, Consuelo de Castro, Isabel 

Câmara e Maria Adelaide Amaral. A mulher passa a ocupar o seu lugar na dramaturgia, 

outrora restrito ao palco e à plateia (VINCENZO, 1992). 
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 No norte do Paraná, a história do teatro está diretamente ligada à criação do FILO, 

Festival de Teatro de Londrina, em 1968, movimento surgido no ambiente universitário, com 

destaque para Nitis Jancon, atriz e diretora teatral, principal responsável pela trajetória do 

teatro londrinense. Trinta anos depois, foi criado o curso de Artes Cênicas da UEL – 

Universidade Estadual de Londrina, participando diretamente do processo de expansão da 

arte e da cultura da cidade, com destaque também para a FUNCART (Fundação Cultura 

Artística de Londrina), onde oito entrevistadas tiveram sua formação em teatro. 

 Diante desse cenário, a primeira abordagem com as dramaturgas londrinenses 

surpreendeu pelo fato de não terem consciência de que seus trabalhos configuravam 

dramaturgias. Parte do entendimento do teatro contemporâneo e do posicionamento do 

dramaturgo passa pelo conceito de sujeito na contemporaneidade. O indivíduo apresenta-

se sem identidade fixa ou permanente, sendo transformada continuamente. Esse conceito é 

defendido por Stuart Hall (2006, p. 13, apud SILVA, 2019, p. 3), relacionando a identidade à 

multiplicidade de representações culturais, pois “[...] à medida que os sistemas de 

significação e representação cultural se multiplicam, somos confrontados por uma 

multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possíveis, com cada uma das 

quais poderíamos nos identificar – ao menos temporariamente”. 

Podemos perceber essas características nas dramaturgas, a partir dos seus relatos, 

evidenciando esse processo no qual os textos são compostos por fragmentos de suas 

histórias, ou de outras vivências, costurados num procedimento rapsódico (SARRAZAC, 

2012). 

 As mulheres são atrizes, escritoras, contadoras de história, diretoras, performers, 

enfim, estão se desdobrando em tantas funções no teatro que essas múltiplas facetas 

dificultam a percepção da atividade como dramaturgas. Muitas das entrevistadas não 

guardam os seus textos porque nunca pensaram neles para além da função imediata e 

pragmática da produção de um espetáculo. Essas características não tiram o mérito de 

artistas que dedicaram a vida à arte e à cultura, como Edna Aguiar, com uma história 

riquíssima, como nos contou em sua entrevista: “[...] eu sou sobretudo artista, uma brincante, 

eu sou cantora, eu sou professora, eu sou artista ativista, eu sou uma artista que atuo em 

vários lugares. Há dez anos atrás [sic] eu me descobri contadora de história [...]” (AGUIAR, 

2021). 

 Observa-se que Edna não fala sobre o seu processo de escrita. Caso semelhante 

foi observado com Laura Franchi, professora do curso de artes Cênicas da UEL, que 
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inclusive não queria participar da pesquisa por considerar a sua escrita no âmbito 

universitário, com suas montagens para as formaturas, fora dos domínios da dramaturgia. 

 Podemos constatar que a dificuldade ou negação de se reconhecer dramaturga 

também tem relação com o fato de muitas vezes, principalmente no caso das professoras, 

trabalharem com adaptações. Na entrevista com Vanessa Nakadomari (2020), ela declara 

que nunca tinha pensado no seu processo criativo, juntamente com os alunos, como sendo 

dramaturgia: “[...] a gente tinha um texto de referência, e a partir disso, pelas 

experimentações de cena, as crianças vinham vindo com coisas também e na prática, meio 

que ia criando o texto. [...] depois eu precisava escrever isso [...]”. Para Patrice Pavis (2008, 

p. 10), essa é uma das funções do dramaturgo, sendo permitido nesse processo “cortes, 

reorganização da narrativa, “abrandamentos” estilísticos, redução de personagens”, enfim, 

as modificações necessárias para adequar o texto ao discurso da encenação.  

Carol Ribeiro, professora da Funcart, tem em seu currículo adaptações como As 

filhas do rei, a partir de Rei Lear e uma adaptação de Romeu e Julieta, ambas dramaturgias 

de Willian Shakespeare, além de outros textos adaptados para trabalhos cênicos de alunos. 

Mas, mesmo constando o seu nome na ficha técnica como autora, essa função se perdeu 

em meio às demais desempenhadas pela professora no processo cênico. Carol Ribeiro é 

atriz, diretora, figurinista e revela como vê a sua escrita: “[...] prevalece a minha necessidade 

de direção da cena, o pensar adaptação do texto é sempre uma forma de facilitar esse 

processo cênico, né. De acordo com as circunstâncias da cena” (RIBEIRO, 2020). 

Além do caráter dramatúrgico das adaptações, esse trabalho revela-se um 

importante instrumento para as aulas de teatro. Raquel Sant’Anna, educadora, produtora e 

roteirista nos revela a dificuldade em encontrar um espetáculo que se adapte às 

características de sua turma e à necessidade de “dar um espaço igualitário” para os alunos 

(SANT’ANNA, 2020). Apesar da importância das adaptações no processo pedagógico do 

ensino do teatro, depoimentos como o de Gracielle Selicani, integrante do grupo para teatro 

infantil “Curió Curioso”, são representativos das professoras entrevistadas: “Eu não consigo 

entender o texto como sendo meu, por mais que eu escreva, ele parte daquilo.” (SELICANI, 

2021). 

Observamos, portanto, que nossas entrevistadas estão inseridas no teatro 

londrinense como dramaturgas, criando seus textos, costurando depoimentos para 

montagem de uma peça única, escolhendo músicas que contribuem para a constituição da 

narratividade e fazendo adaptações que estejam de acordo com as realidades nas quais 
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estão inseridas, como podemos observar no depoimento da Maíra Kodama acerca do 

processo rapsódico de escrita: “[...] Eu uni os dois. Eu coloquei a música. [...] A única coisa 

que eu fiz foi juntar. Pegar um fragmento de um, um fragmento de outro. Fragmento não, o 

texto inteiro. Dividir eles e colocar numa ordem para ser dita [...]” (KODAMA, 2020). 

No Léxico do drama moderno e contemporâneo, Céline Hersant e Catherine 

Naugrette (2012, p. 153) fazem a reflexão sobre o conceito contemporâneo de escrita 

dramatúrgica, explicando que Jean-Pierre Sarrazac, em O futuro do drama, por volta de 

1980, trouxe o conceito de “autor rapsodo”. O sentido original do termo, na Grécia antiga, 

referia-se a costurar cânticos, numa menção aos narradores de história da Antiguidade que 

juntavam partes de histórias para compor suas narrativas, remetendo ao modo como o 

dramaturgo contemporâneo escreve: 

 
 
[...] decompor-recompor – componere é ao mesmo tempo juntar e confrontar 
–, segundo um processo criador que considera a escrita dramática em seu 
devir. Logo, é precisamente o status híbrido, até mesmo monstruoso do texto 
produzido – esses encobrimentos sucessivos da escrita sintetizados pela 
metáfora do “texto-tecido” –, que  caracteriza a rapsodização do texto, 
permitindo a abertura do campo teatral a um terceiro caminho, isto é, outro 
“modo poético”, que associa e dissocia ao mesmo tempo o épico e o 
dramático.  
 
 

  A escrita contemporânea traz essa característica livre, inclusive com a possibilidade 

de transformar-se durante o processo. É possível ver na dramaturgia a voz do dramaturgo, 

numa criação, com momentos dramáticos, épicos e líricos. 

 Maíra Kodama assume o papel de “autora rapsoda” durante o processo de criação 

do espetáculo Dentro da cozinha (exibição online), assumindo a função de “[...] fazer os 

monólogos dialogarem” (SARRAZAC, 2012, p. 58). Dentro da cozinha surgiu a partir dos 

monólogos de Maria Julia Ferretti e Ana Curotto, conforme a explicação de Maria Júlia: “Eu 

fiz o meu texto chamado Corpos insuficientes, a Ana fez o dela. A gente viu que os textos 

eram parecidos. [...] E aí surgiu o projeto com a Ma [Maíra], e aí a Má juntou os dois.” 

(FERRETTI, 2020). Ana Curotto teve o seu texto Dentro da cozinha integrado à composição 

do espetáculo. Maíra uniu os textos, com as músicas e as ações, mostrando como a rapsódia 

é capaz de formar uma unidade, partindo de textos diferentes e introduzindo canções, sendo 

“[...] preciso mencionar que embora haja a noção holística, da obra como um todo 

significante, os fragmentos, quando separados, voltam a fazer sentido.” (FORIN JR., 2017, 

p. 188). 
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 Ao falarmos sobre um teatro rapsódico e seu caráter híbrido, ou seja, composto por 

momentos dramáticos e narrativos, os quais “[...] permite ao dramaturgo dar conta da nossa 

existência como separada, como o teatro de uma disjunção trágica entre o social e o 

existencial” (SARRAZAC, 2002, p. 20), podemos exemplificar com a peça Como cheguei até 

aqui, de Marina Stuchi:  os relatos das personagens trazem questões individuais, mas que 

são representativas da violência sofrida pelas mulheres enquanto indivíduos inseridos em 

um contexto social. 

 As músicas escolhidas por Marina também demostram o modo rapsódico de 

montagem de todos os elementos da peça, pois ao trazer essa “costura” dos depoimentos 

com as canções fazendo parte da narratividade da dramaturgia, compõe o espetáculo. A 

autora, que diferentemente das outras, tem ciência do seu papel de dramaturga, explica que 

ao produzir um espetáculo cênico-musical utilizou as músicas como marcadoras temporais 

da narrativa (STUCHI, 2020). 

Observamos como a dramaturga se sente livre para a criação de uma forma 

ajustável para o conteúdo que deseja comunicar, comprovando a afirmação de Renato Forin 

Jr. (2017, p. 219): “a rapsódia constituiu-se em linguagem genérica, transversal, que se 

projeta a várias artes, especificamente no interior da dramaturgia e da cena, transforma seus 

elementos constitutivos”. A diversidade de componentes que pode ser utilizada em cena 

pode ser explicada pela “pulsão rapsódica” dos dramaturgos definida como a “[...] busca 

perpétua, que nunca se basta, que se reinventa incansavelmente sob o ímpeto fundador 

sempre recomeçada.” (HERSANT; NAUGRETTE, 2012, p. 154). 

 Podemos perceber também essas características nas dramaturgas, a partir dos seus 

relatos, evidenciando esse processo no qual os textos são compostos por fragmentos de 

suas histórias, ou de outras vivências, costurados rapsodicamente. A contadora de história 

Thainara Pereira é um bom exemplo da inserção de relatos pessoais em um espetáculo 

composto também por outros elementos. Seu espetáculo Preta – resquícios de uma mulher 

só é fruto da inspiração na obra Heroínas negras em 15 cordéis de Jarid Arraes e da 

utilização de seu próprio texto Preta, depoimento da própria solidão enquanto mulher negra: 

“Aí eu montei esse espetáculo de contação de história. É um recorte de muitas coisas, na 

verdade” (PEREIRA, 2020). 

Marina Stuchi conta como inseriu depoimentos pessoais na peça Como cheguei até 

aqui, retomando um monólogo anterior intitulado mEU (2016) para, no novo espetáculo, “se 

desconstruindo em cena”, retornar ao palco dizendo: “Agora eu quero contar outra história.” 
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(STUCHI, 2020). A atriz e roteirista Luli Rodrigues, no seu solo como parte do curso de 

graduação em Artes Cênicas pela UEL, faz a peça Casa vazia, abordando temas como 

maternidade e negritude, além da intertextualidade com o conto “Sorôco, sua mãe, sua filha” 

de Guimarães Rosa. Em suas palavras: “A dramaturgia da memória é outra coisa que apoia 

muito as minhas pesquisas, que são construções de cena e construções dramatúrgicas.” 

(RODRIGUES, 2020). 

 A atriz Camila Cristina, do coletivo Quimera, consegue trazer uma outra forma de 

passar as suas vivências: por meio de provocações feitas aos espectadores, convidando-os 

a interagir em situações de racismo, principalmente estrutural, conforme a dinâmica de cada 

apresentação, como ela explica: “Me provocava e provocava o púbico a pensar o que é o 

racismo estrutural. [...] Uma mulher que eu quero que vocês me ouçam.” (CRISTINA, 2021). 

 As falas das entrevistadas evidenciam que a dificuldade de se compreenderem 

como dramaturgas relaciona-se com a concepção de texto dramático como aquele que 

resulta do “trabalho de gabinete”, isto é, a escrita solitária de um texto sem sequer saber se 

ele será encenado. As mulheres entrevistadas, ao contrário, escrevem em razão da própria 

cena e trabalham com materiais alheios (canções, excertos de narrativas, trechos de peças 

etc.) ou criados especialmente para e durante o processo de criação do espetáculo. Essa 

escrita rapsódica, típica do teatro contemporâneo, ainda não está assimilada por elas como 

fator de legitimação da escrita dramática, motivo pelo qual a maioria das entrevistadas 

resiste em dizer “sou dramaturga”. 

    

Atrizes e escritoras – relações entre criação cênica e textual 

   

 O teatro contemporâneo libertou-se do textocentrismo, tornando o texto apenas um 

dos elementos do espetáculo. Lígia Souza de Oliveira (2017, p. 103), fundamentada no 

pensamento do teórico alemão Hans-Thies Lehmann, explica que “o texto teatral é um 

elemento da encenação”, privilegiando a cena mais que o texto, ou seja, o cenocentrismo. 

 Lehmann (2007, p. 9) traz o conceito de drama expandido, no qual a cena teatral 

serve de suporte ao mundo ficcional, com a valorização da performatividade, mais que o 

espetáculo. Embora abandonando a necessidade de imitação da realidade, preserva-se o 

compromisso com a realismo, com a história e dramas da própria vida, caracterizando o 

teatro pós-dramático. Lehmann desvincula-se de outros teóricos como Szondi e Brecht que 

veem o texto como “[...] base para a construção de teatro e a apresentação de um mundo 

ficcional baseado na representação, mesmo que distorcida” (OLIVEIRA, 2017, p. 99). 
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Por teatro pós-dramático entende-se um conceito de práticas teatrais iniciadas por 

volta dos anos 1970 que “[...] reivindica[m] a encenação como começo e como ponto de 

intervenção [...]” (SARRAZAC, 2012, p. 118) de uma realidade exterior, com o texto sendo 

um elemento, entre tantos outros meios de linguagem.  

 Resumidamente, a teoria do drama moderno de Peter Szondi, aponta a emergência 

de elementos épicos no seio da forma dramática como índice da crise do drama e do 

processo de sua modernização, especialmente pela dissolução do diálogo intersubjetivo. No 

verbete Conversação do Léxico... (SARRAZAC, 2012, p. 45), Arnaud Rykner e Jean-Pierre 

Ringaert explicam que para Szondi “[...] a conversação tende a esvaziar a fala de seu 

conteúdo, a torná-la alheia aos status e devir dos personagens”. 

  No que se refere a Bertolt Brecht, seus textos visavam a uma “[...] transposição para 

o tempo passado” (BOSSMANN, 1975, p. 266), como a função de apenas apresentar fatos. 

Lígia Oliveira explica que Lehmann vê a necessidade de atualizar esse conceito devido à 

impossibilidade de continuar vendo o teatro somente através do épico e do teatro do pós-

guerra de Brecht, trazendo a explicação do próprio Lehmann, segundo a qual: “[...] o passo 

para o teatro pós-dramático só é dado quando os recursos teatrais se encontram para além 

da linguagem com o mesmo peso do texto e podendo ser sistematicamente pensado 

também sem ele.” (LEHMANN, 2007, p. 88, apud OLIVEIRA, 2017, p. 99). 

 O teatro pós-dramático traz um rompimento entre a conexão incisiva do texto com 

uma ação e “[...] não está mais em primeiro plano a questão de saber como o teatro 

corresponde ao texto que tudo irradia [...]” (LEHMANN, 2007, p. 91); antes, a questão está 

em responder como o texto pode ser um material apropriado para a realização de um projeto 

teatral. 

 As escritoras londrinenses estão inseridas no teatro contemporâneo seguindo a 

tendência da não primazia do texto em relação à cena. Como atrizes, quando necessário, 

transformam ou até mesmo criam seus textos a partir da encenação. Maria Stuchi representa 

o posicionamento das entrevistadas, afirmando que o texto existe, ao referir-se ao 

espetáculo Como chequei até aqui, mas, “Você nunca vai assistir ao mesmo espetáculo.” 

(STUCHI, 2020), ou seja, o texto é algo em devir, como postula Sarrazac (2017). 

  Outra característica importante do teatro contemporâneo é o conceito de 

dramaturgia performativa, que traz um entendimento particular sobre o texto teatral. Lígia 

Oliveira (2017, p. 105), aponta a sua principal característica: “retirada do referente externo e 

da racionalidade como vivência do dia-a-dia”, cabendo ao espectador fazer a sua própria 
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conexão com a realidade. O artigo destaca o caráter de ação da língua no teatro 

performativo, para tanto baseia-se na teoria de Josette Féral (2008, p. 208 apud OLIVEIRA, 

2017, p. 107), segundo a qual “o teatro performativo toca na subjetividade do performer. 

Para além dos personagens evocados, ele impõe o diálogo dos corpos, dos gestos [...]”.  

Em algumas das produções levantadas, a comunicação com o espectador se dá 

pela atuação performática das escritoras, como no caso das contadoras de história Thainara 

Pereira, Vanessa Nakadomari e Edna Aguiar, como também nos espetáculos de Camila 

Cristina, que se utiliza do slam, poesia falada, com texto original, como ela própria explica 

na entrevista: “Não vai ter um texto escrito, porque não é nada planejado, é interativo. O que 

eu tenho são só as perguntas provocativas, pra então o público vir comigo. Em cada vez que 

eu apresento é um resultado diferente” (CRISTINA, 2021). Observamos também a utilização 

da canção se articulando com o texto, parafraseando a atriz Camila Taari (2020), ao dizer 

que as músicas em seus espetáculos não são palavras ao vento. 

Ana Letícia Ferreira, professora de teatro para crianças e jovens, além de atriz e 

dramaturga, também pratica a palhaçaria. Ana explica como o texto se relaciona com o seu 

espetáculo, com a característica peculiar de marcador de ações: “1ª cena: entrada em 

cruzada [...] olho tantas vezes para as pessoas, chego no meio. Dou bom dia, ou boa noite 

[...] e aí limpo o chão de diferentes formas [...] e aí, por exemplo, a interação eu não coloco” 

(FERREIRA, 2021). Portanto, trata-se mais de um roteiro de ações do que propriamente um 

texto dramático, ao menos no sentido convencional do termo. 

O fato de as dramaturgas londrinenses serem atrizes, seguindo a tendência da 

conquista do espaço como escritora passar por esse caminho, também é um fator importante 

no processo cênico, pois as tornam as principais críticas do seu trabalho, com criações 

passíveis de transformações constantes, além do fato de fazerem do teatro o seu lugar de 

fala. 

 Considerando todas as características do processo cênico das dramaturgas 

entrevistadas, podemos observar que elas se adaptaram ao contexto contemporâneo, no 

qual o texto apenas contribui para o processo de criação cênica, mas não é preponderante 

e, ainda, a palavra também pode ser substituída ou combinada com a performance. 

 

Considerações finais 

 Conforme a proposta da pesquisa, o objetivo é compreender as circunstâncias de 

produção da escrita dramatúrgica por mulheres em Londrina, no século XXI. Dentre os vários 
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aspectos levantados pelas entrevistas, aqui refletimos sobre a resistência em assumirem-se 

como dramaturgas e a íntima relação entre a criação do espetáculo e a escrita do texto, 

vindo aquele sempre em primeiro lugar.  

 Esses aspectos evidenciam que a dramaturgia escrita pelas londrinenses está em 

consonância com o conceito de drama rapsódico, de Sarrazac, pois elas trabalham de modo 

a reunir e unir materiais diversos a partir dos quais produzem um texto, assim como atestam 

o primado da cena sobre o texto, que, de fato, é apenas um dentre os tantos elementos 

(corpo, voz, presença, performance) teatrais. 
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O BRUXO DO COSME VELHO E O MESTRE DO TERROR: DIÁLOGOS 
INTERTEXTUAIS ENTRE “O BARRIL DE AMONTILLADO” E “O ENFERMEIRO”  

 

Marieli Paula Folharim Theisen 
Ana Paula Teixeira Porto 

 

Introdução 
 

Comparar a escrita de Edgar Allan Poe e Machado de Assis já foi objeto de análise 

de muitos estudos (ALVAREZ, 2012; BELLIN, 2017; ESTEVES, 2017; MARREIRO, 2018; 

RAMOS, 2014), uma vez que há intertextualidade entre os dois autores, sendo Machado 

leitor de Poe. Da mesma maneira, este estudo visa a estabelecer uma relação entre o conto 

“O barril de Amontillado” e o conto “O enfermeiro”, de forma a analisar os tipos de 

intertextualidade presentes nesses textos à luz da Literatura Comparada, bem como 

compreender os elementos da narrativa na construção dos contos.  

Ainda que existam inúmeros estudos tratando da intertextualidade entre esses 

escritores, os contos que serão abordados nesse trabalho são apenas mencionados em 

outras pesquisas e não foi encontrado, na Base de Teses e Dissertações da CAPES, um 

estudo que verse sobre eles em específico tal como delimitado nesta pesquisa. No entanto, 

a presença de intertextualidade entre os contos já foi confirmada por outros autores, como 

Sanseverino (2010), que relaciona a confissão presente nos textos:  

 

[...] em “O enfermeiro”, Valongo mostra que viveu próximo da condição insuportável 
do escravo. Observe-se que a confissão de um crime feita por um velho, como 
acontecia em Edgar Allan Poe, ganha a dimensão da luta de morte em que o homem 
livre é reduzido à condição dramática de quase escravo, e explode, e luta, e mata, 
mas aqui é contemplado com a herança. (SANSEVERINO, 2010, p. 129).  

 

Assim, o trabalho pretende ampliar os estudos sobre intertextualidade na Literatura 

Comparada, tendo como autores Machado de Assis e Edgar Allan Poe, ao mesmo tempo 

em que reflete sobre a importância de, no ato da leitura, reconhecer a intertextualidade entre 

as narrativas para a construção de uma leitura mais crítica e aprofundada acerca dos contos, 

além de apresentar reflexões, a partir do viés teórico, sobre intertextualidade e suas formas 

de manifestação.  

Sob esse viés, a pesquisa é, quanto aos procedimentos, bibliográfica e ampara-se 

em artigos, dissertações e livros que tratam da intertextualidade, como as referências de 



 
 

399 

 

Kristeva (2005). Além disso, são consideradas as referências científicas que tratam dos 

contos em estudo, como as pesquisas de Gledson (2006) e Brandão (2007).  

No que tange aos objetos de estudo, são dois contos escritos por autores em 

contextos diferentes, sendo Poe antecessor de Machado. O primeiro conto, de acordo com 

a ordem cronológica, é “O barril de Amontillado”, publicado em 1846 na revista Godeys’s 

Lady’s Book, o qual possui um narrador-personagem – Montresor – que vai contar sua 

vingança a Fortunato. A narrativa consiste em um relato no qual Montresor detalha como 

induz Fortunato a segui-lo para executar seu plano vingativo: emparedar Fortunato nas 

catacumbas de sua casa e, assim, pôr um fim às suas ofensas.  

Já o conto de Machado, “O enfermeiro”, é de 1884 e faz parte da coletânea Várias 

Histórias, publicada em 1896. Esse conto também conta com um narrador-personagem que 

relata um homicídio que, diferentemente do conto de Poe, não foi planejado, já que o autor 

desse ato, Procópio José Gomes Valongo, não tinha a intenção de esganar o Coronel 

Felisberto, seu paciente. Ambos os contos retratam um homicídio que será relatado pelo 

narrador-personagem, introduzindo o leitor nos pormenores de suas ações.  

 Partindo de tais textos, é realizada uma análise qualitativa pautada em um viés 

comparativo à luz da Literatura Comparada que, segundo Carvalhal (2006, p. 06): “designa 

uma forma de investigação literária que confronta duas ou mais literaturas”. Sendo assim, o 

estudo parte desse pressuposto para realizar uma análise que toma a comparação como 

um meio (método) e não como um fim, priorizando os elementos da narrativa de cada conto 

e os tipos de intertextualidade estabelecidos por eles.  

À vista disso, primeiramente, discorrer-se-á sobre a Intertextualidade a fim de 

conhecer seus pressupostos e suas formas de manifestação. Após, realizar-se-á uma 

análise crítica das narrativas, considerando dois focos principais: os personagens e como 

os elementos da narrativa provocam diferentes sensações ao leitor.  

 

1 Texto, contexto e intertexto: comparações e diálogos no fazer literário 
  

1.1 Intertextualidade: o que é e quais seus tipos?  
 

A Literatura Comparada é uma área diversificada que abarca muitos métodos de 

análise e campos de estudo. Um desses campos é o da intertextualidade que, resgatando-

se a definição da teórica russa Julia Kristeva (2005), ao cunhar esse termo, indica que: “todo 
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texto se constrói como mosaico de citações, todo texto é absorção e transformação de outro 

texto”. (KRISTEVA, 2005, p. 68).   

Assim, a intertextualidade ocorre por meio da absorção e da destruição de discursos, 

nas palavras da autora: “alter-junções discursivas” (KRISTEVA, 2005, p. 187). Em outros 

termos, o conceito de intertextualidade nesse sentido refere-se a uma cadeia de intertextos 

que é resultado da retomada de um discurso, seja para reforçá-lo, seja para discordar de 

sua ideia e reinventá-lo.  

Já Genette (2010, p. 14), define-a como “uma relação de co-presença entre dois ou 

vários textos, isto é, essencialmente, e o mais frequentemente, como presença efetiva de 

um texto em um outro.”, traduzindo o mosaico de citações referido por Kristeva (2005), 

apontando que essas citações não precisam ser, de fato, mencionadas no texto. Nessa ótica, 

a intertextualidade é reconhecida como uma presença de um discurso em outro, sem que 

isso seja, necessariamente, explícito. 

Dessa maneira, “o texto poético é produzido no movimento complexo de uma 

afirmação e de uma negação simultâneas de outro texto” (KRISTEVA, 2005, p. 187), 

produzindo uma cadeia de intertextos na qual, muitas vezes, não se sabe quem proferiu o 

discurso, já que a pessoa-sujeito da escritura tende a se dissipar (KRISTEVA, 2005). Isso 

significa afirmar que, muitas vezes, a cadeia intertextual é tão complexa que a noção de 

sujeito da escritura, ou seja, aquele que proferiu o discurso pela primeira vez, torna-se 

esfumaçada e dá lugar à ambivalência na escritura. 

Sendo assim, é mister conhecer as formas da intertextualidade – explícita e implícita 

– que podem ser explicadas a partir de Genette (2010). O teórico explana a intertextualidade 

explícita a partir da citação e divide a implícita em dois tipos: o plágio, que não é declarado, 

e a alusão, definida por ele como “um enunciado cuja compreensão plena supõe a 

percepção de uma relação entre ele e um outro, ao qual necessariamente uma de suas 

inflexões remete” (GENETTE, 2010, p. 14), ou seja, uma menção, de maneira indireta, a 

outro texto. 

Além das formas da intertextualidade, ela também apresenta vários tipos: citação, 

alusão, epígrafe, paródia, pastiche, tradução e paráfrase. À vista disso, convém explicitar 

nesta seção cada um desses tipos a fim de possibilitar um maior entendimento sobre a 

intertextualidade e como ela se manifesta, implícita e explicitamente.  

A paródia é definida como uma transformação de “uma obra precedente, seja para 

caricaturá-la, seja para reutilizá-la, transpondo-a” (SAMOYAULT, 2008, p. 53). Sob esse 
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viés, é uma modificação de uma obra com alguma intenção, podendo discordar ou concordar 

de suas ideias ou, ainda, transformá-la quase totalmente.  

Para Genette (2010), a paródia tem duas formas: uma mais rigorosa e outra mais 

elegante. A primeira consiste em uma “apreensão literal de um texto conhecido para dá-lo 

um significado novo” (GENETTE, 2010, p. 35), na qual há um jogo com a essência e as 

palavras que configura uma nova feição ao texto. A segunda é uma citação desviada do seu 

contexto original, desvio esse considerado indispensável para que o autor possa dar também 

um novo sentido. Como se percebe, a paródia não é um tipo de intertextualidade que pode 

ser feito com textos mais longos, sendo utilizada largamente em provérbios, versos e 

palavras históricas (GENETTE, 2010), principalmente os mais famosos. 

O teórico Sant’Anna (2003), também discorre sobre a paródia e, para tal, utiliza-se 

do dicionário de literatura de Shipley (1972 apud SANT’ANNA, 2003), tratando dos tipos 

básicos da paródia: verbal, formal e temático. O verbal se refere a alterações de palavras no 

texto; o formal diz respeito à utilização de um estilo de escrita de um escritor para zombaria; 

o temático realiza uma caricatura da forma e do espírito de um determinado autor.  

Segundo Genette (2010), a paródia depende mais da hipertextualidade, que é a 

relação de um texto (hipertexto) com um texto anterior (hipotexto) do qual nasce de outra 

forma que não é o comentário, do que da intertextualidade, já que se caracteriza mais pela 

derivação. Outro tipo de intertextualidade que se aproxima da hipertextualidade em 

decorrência da derivação é o pastiche, definido também por Genette (2010, p. 39), como “a 

imitação de um estilo desprovida de função satírica”, o qual se apresenta como um recorte 

estilístico de um texto, deformando-o ao mesmo tempo em que o imita (SAMOYAULT, 2008). 

Em consonância com Samoyault (2008, p. 55):  

 

Com mais freqüência lúdica, a visada do pastiche pode revelar-se mais séria, no 
exercício de estilo que ela permite: ao se imitar um autor, não somente se aprende a 
escrever, mas libera-se também das influências mais ou menos conscientes que se 
pode ter sobre seu próprio estilo. 

  

Quem pratica o pastiche pode adquirir outros estilos que não o seu próprio e 

aprender novas formas de expressão ao mesmo tempo em que modifica o texto que 

referencia. Sob essa perspectiva, essa prática pode se aproximar do plágio (SAMOYAULT, 

2008), mas, estando no campo literário, é vista como uma forma de reconstrução de um 

texto que produzirá um novo efeito sobre o leitor. 
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Além da paródia e do pastiche, caracterizados pela derivação, existem as práticas 

da intertextualidade caracterizadas pela co-presença de dois ou mais textos, as quais são 

citação, alusão, plágio, referência. A citação é identificada facilmente, uma vez que se utiliza 

de aspas, itálico, separação entre o fragmento citado e o texto produzido (SAMOYAULT, 

2008), podendo ser direta –com aspas – ou indireta – sem uso de aspas com a transcrição 

da fala de outrem em outras palavras e menção ao autor original.  

O plágio está ligado à citação, já que também se utiliza de fragmentos de outros 

textos, mas, nesse caso, não os cita (SAMOYAULT, 2008). Não pode ser confundido com o 

pastiche, visto que essa prática intertextual objetiva realizar uma imitação criativa e não tem 

intenções ilegítimas. No entanto, o plágio com “fins intencionalmente lúdicos ou subversivos” 

(SAMOYAULT, 2008, p. 51) é considerado parte do contexto literário e, por isso, é tido 

também como uma prática intertextual.  

Já a alusão, como observado acima, supõe a relação de um texto com outro, de 

forma bem implícita (GENETTE, 2010), mas compreendida por um leitor com o 

conhecimento necessário para subentendê-la. Do mesmo modo, a referência também não 

expõe o texto ao qual faz menção, mas remete a algum elemento desse texto, podendo ser 

um personagem, uma situação, um autor ou um título. Quando utilizada de forma mais 

explícita, a referência acompanha a citação, mas sozinha estabelece uma relação muito sutil 

e, por vezes, ambígua, na qual a co-presença pode ser mínima (SAMOYAULT, 2008).  

Ainda a respeito dos tipos de intertextualidade, a paráfrase é, conforme Sant’Anna 

(2003, p. 22), “um efeito ideológico de continuidade de um pensamento, fé ou procedimento 

estético” que busca a reprodução de um discurso e, por isso, um discurso sem voz. Nesse 

contexto, pode ser feita uma comparação entre a paródia e a paráfrase, observando que a 

primeira não busca reproduzir o sentido original do texto, mas sim transfigurá-lo e dar um 

novo estilo e sentido a ele, ao passo que a segunda objetiva dar continuidade a esse texto, 

reafirmando o que já foi dito e repetindo a mesma ideologia em outras palavras 

(SANT’ANNA, 2003). 

Outra prática intertextual, a epígrafe é uma espécie de introdução a um texto, sendo 

constituída por uma citação que apresenta a fonte do texto original (SAMOYAULT, 2008). 

Essa citação é uma colagem realizada no texto, mas, ao mesmo tempo, não está totalmente 

vinculada a ele: 

 

A colagem da frase acima do texto, na abertura, faz ao mesmo tempo aparecer uma 
separação (graças ao branco que dissocia o intertexto e o texto) e uma reunião: o 
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texto apropria-se das qualidades e do renome de um autor ou de um texto 
precedentes, que estes últimos lhe transmitem por efeito de filiação: o lugar da 
epígrafe, acima do texto, sugere a figura genealógica. (SAMOYAULT, 2008, p. 64).  

 

Logo, percebe-se que esse é um tipo intertextual que aufere vantagens a quem o 

pratica, já que o autor citado dará as qualidades de sua escrita a esse novo texto, bem como 

o auxiliará na introdução, desde que o texto citado tenha vínculo com o outro. Samoyault 

(2008), ainda considera que a ligação desses textos pode ser mais precisa – se o sentido 

da citação mediante o novo texto não for ambíguo– ou mais difusa – se a ligação 

estabelecida for mais formal e houver o rompimento da linearidade do texto, por exemplo.  

Do mesmo modo que a paráfrase, a epígrafe pode ser comparada com a paródia, 

mas, nesse caso, apresenta um sentido não de contraponto e sim de relação, uma vez que 

ambas funcionam da mesma maneira: citam outra obra dando um novo significado e, no 

caso da epígrafe, relaciona-a com o novo texto (SAMOYAULT, 2008).  

Assim, finalizando os tipos de intertextualidade mais comuns, tem-se a tradução, 

que é, consoante Genette (2010), uma forma de transposição, já que transpõe o texto de 

uma língua para outra. Encaixa-se como uma prática intertextual, pois o tradutor transpõe o 

idioma do modo que o interpreta, embora, muitas vezes, encontra-se com vários “problemas 

teóricos” (GENETTE, 2010), os quais podem prejudicar o entendimento do texto original e 

dar um sentido totalmente diferente do que se pressupunha. 

No entanto, convém lembrar que esses tipos de intertextualidade elencados acima 

não são um consenso entre autores, como se observa nos teóricos utilizados. Embora vários 

autores tenham trabalhado e continuam trabalhando com essas noções, não há um acordo 

que as defina ou uma forma fixa, pelo menos no campo da Literatura, e o que se tem são 

reflexões sobre essas práticas.  

Um exemplo disso são as considerações de Kristeva (2005), que afirma que a 

intertextualidade não provém apenas de um texto, mas sim de vários: “o significado poético 

não pode ser considerado como dependente de um único código. Ele é ponto de cruzamento 

de vários códigos (pelo menos dois), que se encontram em relação de negação uns com os 

outros” (KRISTEVA, 2005, p. 185). Portanto, a autora não trabalha com tipos intertextuais 

fixos, como visto acima, mas com conexões.  

A primeira conexão tratada por Kristeva (2005) é a “negação total”, na qual “A 

sequência estranha é totalmente negada e o sentido do texto referencial é invertido” 

(KRISTEVA, 2005, p. 186), ou seja, um texto nega outro e inverte seu significado. À vista 
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disso, poderia se aproximar do conceito de paródia, pois essa prática altera o sentido do 

texto e pode ter o objetivo de negá-lo, porém ela costuma imitar o texto de forma um pouco 

mais fiel e utiliza-se de textos bem conhecidos para tal.  

A segunda conexão é a “negação simétrica”, a qual concerne em uma relação 

intertextual que apresenta o mesmo sentido geral lógico em dois textos, mas pode 

apresentar algumas diferenças e o texto referenciado pode adquirir novos sentidos com o 

texto que o referencia (KRISTEVA, 2005). Isso também se aproxima de um tipo intertextual 

citado, a paráfrase, que dá continuidade ao pensamento de outro autor e, portanto, tem a 

mesma ideologia. Contudo, a negação simétrica, ainda que apresente o mesmo sentido em 

dois ou mais textos, pode acrescentar coisas, enquanto na paráfrase não costuma haver 

diferenciações e o texto produzido reafirma o texto referência.  

Por último, a terceira conexão é a “negação parcial”, na qual apenas uma parte do 

texto referenciado é negada. Kristeva (2005), ainda afirma que a rede de intertextos pode 

ser multiplicada, ocorrendo uma negação e uma afirmação simultâneas a respeito de um 

texto.  

Além de Kristeva (2005), também é interessante explicitar o que Genette (2010), 

apresenta a respeito das relações de um texto com outro. O autor considera cinco tipos de 

relações transtextuais, compreendendo a transtextualidade como tudo que coloca um texto 

em relação com outro, de forma explícita ou implícita. A primeira relação transtextual é 

justamente a intertextualidade, que define como a co-presença de um texto em outro, 

conforme já visto anteriormente, explicitando suas formas a partir da citação, do plágio e da 

alusão. 

Já o segundo tipo é a paratextualidade, que consiste no paratexto, um conjunto de 

elementos que podem acompanhar uma obra literária (título, subtítulo, prefácio, notas de 

rodapé, prólogos, epígrafe, etc). O terceiro tipo é a metatextualidade, que tange a um 

comentário que une um texto a outro, sem necessariamente citá-lo.  

O quarto, a hipertextualidade, é o foco do trabalho de Genette (2010), que o 

conceitua como uma relação que une dois textos, sendo um derivado do outro.  Por fim, o 

quinto tipo é a arquitextualidade, um conjunto de categorias gerais que constituem um texto 

e o tornam singular, tipo esse ultrapassado pela transtextualidade. 

Dessarte, observa-se que o teórico distingue conceitos que, por vezes, misturam-

se: a intertextualidade e a hipertextualidade. Tendo isso em vista, seu trabalho é significativo 

para os estudos de intertextualidade, assim como os de Julia Kristeva (2005). Contudo, cada 
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trabalho apresenta as suas considerações sobre a intertextualidade e é preciso levar em 

conta que não existem formas fixas da intertextualidade ou conceitos únicos na Literatura, 

visto que esse é um campo singular, que foi objeto de estudo de vários estudiosos – além 

de Kristeva (2005), Genette (2010) e Samoyault (2008), Nitrini (2010) e Perrone-Moisés 

(1978) – o que indica uma vasta teorização dessa noção.  

 

2 Perversão e vingança, crime e culpa: recortes de “O barril de amontillado” e “O 

enfermeiro”     

 

2.1 Dos personagens 

 

No que diz respeito aos personagens dos contos, vê-se que apresentam 

características que remetem a fatores externos aos textos, principalmente em “O 

enfermeiro”. Esses elementos apontam como, de certo modo, os personagens retratam 

diferentes contextos sociais, ligados aos seus respectivos autores, sendo que em “O barril 

de Amontillado” isso é observado de forma mais expressiva no que tange à nacionalidade 

de Montresor e Fortunato. 

Inicialmente, tratando-se de Montresor, um personagem que demonstra sua 

perversidade e sua ideia de vingança do início ao fim e, por isso, considerado plano, 

apresenta como marcas fundamentais a perversão e o fato de ser calculista em seus atos.  

Já no início do conto, Montresor relata sua sede de vingança e descreve como a realizou, 

trazendo algumas características de alguém frio, como no excerto: “Haveria de me vingar 

um dia; era uma decisão certa e definida.” (POE, 2017, p. 97).   

Montresor vai, pouco a pouco, narrando como chegou ao assassinato e indica que 

ele foi extremamente planejado, sem risco algum, em momento e local oportunos. Para tal, 

o personagem demonstra conhecer muito seu oponente e sabe utilizar isso ao seu favor, 

explorando o gosto de Fortunato por vinhos e transformando isso em uma espécie de isca 

para fisgá-lo. Montresor é, de acordo com seu sobrenome, um francês que, vivendo na Itália, 

aponta certos defeitos de italianos como Fortunato, demonstrando uma opinião crítica em 

relação a eles.  

Logo após, inicia seu relato de como fez com que Fortunato fosse até as catacumbas 

de sua família. Nessa passagem, o que chama a atenção são as vestimentas dos 

personagens: Fortunato, vestido de bobo da corte – em decorrência das festividades de 
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Carnaval – e Montresor, com uma máscara de seda negra e um roquelaure (espécie de 

sobretudo). Claramente, é uma alusão às características de cada personagem, remetendo 

ao assassino e à vítima.  

Outro detalhe importante que indica sua perversão e sua sede de vingança é o fato 

de se deliciar com o desespero de Fortunato: 

 

Mal completara a primeira fila de tijolos quando descobri que a embriaguez de 
Fortunato havia, em grande parte, se dissipado. O primeiro indício foi um grito gutural 
e plangente, vindo das profundezas do nicho, “Não!” era o choro do bêbado. Então, 
fez-se um longo e obstinado silêncio. Assentei a segunda fileira, depois a terceira e 
a quarta; foi então que ouvi as vibrações furiosas da corrente. O barulho prosseguiu 
por vários minutos, durante os quais interrompi a tarefa e sentei-me sobre os ossos, 
a fim de ouvi-lo com mais satisfação. (POE, 2017, p. 103).  

 

Ele tem a sensação de estar cumprindo sua ardil tarefa e, apenas por um momento, 

hesita, recuperando sua calma ao perceber que não há meios de alguém descobrir seu 

crime. Ainda, para além de sua perversão, ele mesmo afirma ser alguém que já foi feliz, mas 

não é mais: “Você é rico, respeitado, admirado, amado; você é feliz, como um dia já fui” 

(POE, 2017, p. 100) o que, de certa forma, pode tê-lo influenciado em seus atos contra 

Fortunato.  

À parte a perversão de Montresor e ocupando-se dos personagens de “O 

enfermeiro”, tem-se Procópio José Gomes Valongo, um personagem que modifica seus 

valores ao longo da narrativa, buscando reprimir sua culpa, sendo, assim, considerado um 

personagem redondo, diferindo-se de Montresor. Procópio é, como já mencionado, um 

personagem identificado como um homem livre que procura meios de ascender e, de fato, 

consegue-os ao receber a herança do coronel Felisberto, já que após o homicídio ele torna-

se advogado.  

O fato de Procópio ter resolvido contar a história da morte do coronel Felisberto 

ainda demonstra a culpa que carrega e admite que sua memória foi, aos poucos, apagando-

a de sua consciência: “Os anos foram andando, a memória tornou-se cinzenta e desmaiada.” 

(ASSIS, 2021, p. 07).  

De certa forma, a atitude do enfermeiro pós-homicídio foi comum, envolvendo 

delírios e alucinações: “[...] digo-lhe que eu ouvia distintamente umas vozes que me 

bradavam: assassino! assassino!” (ASSIS, 2021, p. 04). Em seguida, tenta desviar-se de 

sua culpa, incitando o padre de Niterói e o vigário da vila, sendo esse um comportamento 

que seguirá até o final da narrativa, como se vê no fragmento: 
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Crime ou luta? Realmente, foi uma luta, em que eu, atacado, defendi-me, e na 
defesa... Foi uma luta desgraçada, uma fatalidade. Fixei-me nessa ideia. [...] 
Considerei também que o coronel não podia viver muito mais; estava por pouco; ele 
mesmo o sentia e dizia. Viveria quanto? Duas semanas, ou uma; pode ser até que 
menos. Já não era vida, era um molambo de vida, se isto mesmo se podia chamar 
ao padecer contínuo do pobre homem... E quem sabe mesmo se a luta e a morte não 
foram apenas coincidentes? Podia ser, era até o mais provável; não foi outra cousa. 
Fixei-me também nessa ideia... (ASSIS, 2021, p. 06). 

 

Ao receber a herança, a ideia de distribuí-la dissipou-se, contentando-se com um 

túmulo de mármore ao coronel e algumas esmolas, o que demonstra seu egoísmo interior. 

Em suma, ao narrar o assassinato, Procópio tenta convencer o leitor e a si mesmo de sua 

inocência, premissa na qual parece acreditar, crendo que seus bens o consolam “’Bem-

aventurados os que possuem, porque eles serão consolados.’” (ASSIS, 2021, p. 07), frase 

que elucida a ironia machadiana e o intertexto com a Bíblia, também comum em seus textos. 

Dadas essas considerações, percebe-se que, em muitos aspectos, Montresor e 

Procópio diferenciam-se, como no próprio ato do crime, premeditado e não premeditado. No 

entanto, embora Montresor tenha demonstrado sua índole desde o início e em toda a 

narrativa tenha assumido sua postura perversa, o mesmo não ocorre com Procópio, que 

busca reprimir sua culpa, como se o crime fosse uma mera fatalidade. Assim, o enfermeiro 

acaba não se diferindo tanto de o personagem do conto “O barril de Amontillado”, já que 

assume uma postura semelhante quanto ao homicídio. Ainda, tem-se em mente que o 

interesse de Procópio em relatar seu crime foi baseado, principalmente, em justificar-se e 

morrer em paz, ao passo que Montresor tinha como intuito apenas o narrar, sem desejos de 

demonstrar culpa ou arrependimento.  

   

2.2 De como os elementos da narrativa produzem diferentes sensações ao leitor  

 

Os elementos da narrativa são a base de todo texto e podem proporcionar diferentes 

estímulos ao leitor que, em seu imaginário, consegue construir toda a narrativa, às vezes 

com detalhes mais intensos e aprimorados. Nessa ótica, busca-se explorar como os 

elementos da narrativa produzem diferentes sensações ao leitor por meio dos contos 

analisados. 

Em primeiro lugar, menciona-se a narração, que é, de certa forma, parecida nos dois 

textos, já que ambos apresentam um narrador-personagem que relata um homicídio e há 
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uma espécie de diálogo com o leitor, cúmplice dos atos do protagonista. As diferenciações, 

nesse ponto, ocorrem devido ao intuito de narrar: em “O barril de Amontillado”, o narrador 

faz com que todas as circunstâncias se dirijam ao homicídio premeditado; já em “O 

enfermeiro”, o narrador pretende afastar sua culpa pelo crime, fazendo com que o leitor se 

sinta parte da história e compreenda sua situação. 

Outro elemento que pode ser analisado é o espaço, muito significativo para o conto 

“O barril de Amontillado”, no qual o escuro sobressai-se ao longo da narrativa, ocorrendo 

uma espécie de gradação: os personagens vão, à hora do crepúsculo, para a casa de 

Montresor e descem até as catacumbas de sua família, ambiente que realça todo o cenário 

de morte. Tal procedimento é muito característico de Poe e está ligado ao movimento 

romântico do qual ele faz parte (BRANDÃO, 2007). Esse artifício, juntamente com outras 

menções ao cenário – como o salitre, os ossos e a umidade – dão ao leitor a sensação de 

adentrar em um local propício para a morte, fator esse ligado à escolha de Montresor para 

o assassinato.  

Já para o conto “O enfermeiro”, o espaço não se revela tão significativo quanto o 

tempo, avaliado como um elemento que apazigua a culpa, o remorso e o próprio crime. O 

tempo, no conto machadiano, é constituído pelo tempo psicológico e pelo tempo cronológico, 

o que ocorre também no conto de Poe, uma vez que Montresor relata algo que ocorreu no 

passado. 

Nesse contexto, há um “efeito de vertigem”, para o qual o tempo é fundamental. 

Esse efeito, conforme explicita Gledson (2006, p. 46 apud PEREIRA, 2008, p. 37), já foi 

constatado em outros textos do autor:  

 

Nas Memórias póstumas, como bem nos mostra Roberto Schwarz, a ironia está 
concentrada na figura do narrador, embora também nos capítulos iniciais do romance 
Machado procure semear confusão na cabeça do leitor, de várias maneiras. Nesses 
contos as soluções são tanto ou mais engenhosas; todas as suas circunstâncias 
estão envolvidas em ironias que simplesmente abrem espaço para outras ironias. 
Isso explica a sensação de quase vertigem que às vezes essas histórias 
proporcionam. 

 

Trata-se de atenuar algum fato que, nesse caso, é o próprio crime cometido por 

Procópio. Ele, ao narrar a história a partir do tempo psicológico (relato de suas lembranças), 

faz com que o leitor esqueça, aos poucos, o seu crime e acredite em sua inocência ao final 

do conto. É esse efeito de vertigem que facilita o abrandamento do remorso de Procópio, 

tornando o crime uma luta, uma fatalidade. 
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Nesse sentido, é relevante dizer que a posição crítica quanto à temática homicídio 

é diferente para os dois personagens, mas sem grandes disparidades, já que Procópio, ao 

tentar se desviar da culpa, considera seu crime uma fatalidade, um infortúnio do destino, 

mudando de premissa ao longo da narrativa com o efeito de vertigem, ao passo que 

Montresor vê seu ato como algo que deveria acontecer. 

Enfim, tem-se o enredo, significativo para os dois contos. Em “O barril de 

Amontillado”, o enredo possui uma marca poeana mencionada em “A filosofia da 

composição”, que é a do desdobramento previamente definido, ou seja, o escritor já deve 

saber qual o final da história antes de iniciar a narrativa. Isso é claramente verificado no 

conto, já que Montresor expressa sua sede de vingança no início do texto e todos os 

acontecimentos convergem para o epílogo. Tais acontecimentos, vistos de forma isolada, 

prendem a atenção do leitor e acabam fazendo com que este se esqueça da vingança 

(BRANDÃO, 2007), consumada apenas no desfecho, o que pode proporcionar um choque 

pelo modo como é feita. 

No conto machadiano, o ápice da história é o próprio crime, cuja descrição não 

poupa detalhes, do mesmo modo que o conto poeano. No entanto, o clímax de “O 

enfermeiro” ocorre já nas primeiras páginas do texto, ao passo que, em “O barril de 

Amontillado”, situa-se no final do relato, muito próximo ao desfecho, ainda que a estrutura 

textual dos contos seja a mesma. O fato de o clímax se dar logo no início do texto é relevante 

para a compreensão do efeito de vertigem supracitado, já que o narrador busca abrandar 

esse evento, tanto da mente do leitor quanto de sua própria mente. Assim, um leitor mais 

desatento talvez concorde com a inocência de Procópio, imbuído pela sua forma de narrar.  

 

Considerações finais 

 

Diante de todas as considerações expressas bem como a proposta de reflexão deste 

artigo, constatou-se a influência de Poe em “O enfermeiro”. É oportuno destacar que é 

plausível deduzir que não foram encontrados tipos específicos de intertextualidade como os 

descritos por Genette (2010) e Samoyault (2008), já que a relação entre os dois contos se 

apresenta por meio de algumas semelhanças que indicam a influência e não citações ou 

referências ao primeiro texto (“O Barril de Amontillado”). Contudo, ao observarem-se as 

conexões propostas por Kristeva (2005), a qual indica negação parcial, total ou simétrica, o 

último tipo de conexão se evidencia. 
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Ainda que não haja uma citação explícita ao texto de Edgar Allan Poe por parte de 

Machado de Assis, a negação simétrica – que ocorre quando o sentido geral dos dois textos 

é o mesmo – é identificada à medida que alguns elementos predominam nos dois contos, 

fator esse que ressalta a influência. Um desses elementos é o centro de todo o texto: o 

homicídio. O assassinato, tanto de Fortunato quanto do Coronel Felisberto, é o que incita a 

narração, embora os motivos de fazê-la sejam diferentes e, do mesmo modo, é o clímax das 

duas narrativas. Além desse fator, tem-se a forma de narrar, que apresenta um narrador-

personagem que dialoga com o leitor, comentando ou relembrando fatos.  

A partir disso, verifica-se a negação simétrica preconizada por Kristeva (2005), 

teórica que, como já dito, não trabalha com tipos intertextuais fixos e sim com conexões. É 

claro que, vistas as semelhanças do sentido geral dos textos, eles também possuem 

diferenças. No caso dos contos analisados, tais diferenças são, principalmente, as 

motivações para o crime, a intenção de narrar o homicídio e a posição crítica quanto a essa 

temática, todas mencionadas anteriormente após a análise de cada ponto escolhido.  

Tal recorte teórico foi priorizado devido ao fato de Kristeva (2005), não utilizar 

categorias intertextuais fixas, como Genette (2010) e Samoyault (2008), uma vez que elas 

são, além de limitantes, muito mais explícitas do que implícitas e a intertextualidade explícita 

não ocorre nos textos de Poe e Machado e, sendo assim, não é o foco desse trabalho.   

Dado o exposto, o trabalho cumpre seu propósito ao buscar uma leitura mais 

aprofundada e crítica dos dois contos, ressaltando aspectos intertextuais das narrativas e 

como eles são significativos para a construção identitária de seus autores, considerando o 

ato de comparar um movimento de contraste. Além disso, observar detalhes e características 

específicos de cada autor foi relevante para a compreensão de como os elementos da 

narrativa provocam diferentes sensações ao leitor e como um mesmo tema pode ser 

trabalhado sob diferentes vieses.  
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BEST-SELLER NA ESCOLA: DO PRAZER À FRUIÇÃO 
 

Luzimar Silva de Lima 
Cleane da Silva de Lima 

 

Introdução 

 

Pensar em literatura e escola é contar com uma série de questões que permeiam as 

práticas de ensino e a forma como esta tem sido recepcionada e trabalhada em sala de aula. 

O ensino de literatura, hoje, encontra-se no cerne de muitas discussões teórico-práticas, 

some-se a isso o fato de vivermos a efervescência dos estudos culturais e de como afetam 

o campo do ensino de literatura. No meio do fogo cruzado, os alunos estão divididos entre o 

que a escola orienta e o que encontram fora do ambiente escolar.  

Nesse contexto, temos percebido que nossa realidade mostra duas faces de uma 

mesma moeda, o que nos perguntamos é o que a escola deve fazer ante estas questões. 

Se fecha os olhos para aquilo que é externo à escola ou se abre espaço para discuti-los. Tal 

cenário, descortina uma série de práticas e realidades que necessitam serem revistas. A 

primeira e mais emergente diz respeito a vulnerabilidade a que se encontram os alunos fora 

da escola, e a segunda diz respeito a forma com que a literatura canônica chega a eles. 

Muitas pesquisas têm centralizado atenções no fato de uma dicotomia ratificada a partir de 

um embate entre cultura de massa e cânone literário, de forma que este esteja em 

supremacia àquele. A crítica se divide entre prós e contras. O que ressaltamos é que o 

embate travado entre estas duas vertentes literárias não fará com que os alunos deixem de 

ter acesso à cultura de massa e dela se apropriem.  

Nesse sentido, propomos, em sala de aula, um discurso conciliatório e apaziguador 

a partir da compreensão de que se o aluno já se dedica a cultura de massa, é necessário 

que a escola desempenhe o seu papel social quanto ao oferecimento do cânone (direito 

inalienável do aluno) e elevação sensível dos estudantes, de modo a oportunizar um 

alargamento de seus repertórios de leitura. Formar leitores hoje é deparar-se com tal 

realidade, sobre a qual pesam as seguintes questões: o que ensinar, como ensinar, para 

quem ensinar e para que ensinar literatura? 

 

Ensino de literatura, mediação e preferências de leitura 
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Ao nos referirmos às práticas metodológicas de ensino no que tange à abordagem 

da literatura na escola, trazemos ao cerne da discussão questões que se voltam a 

materialidade e corpo da literatura em si, o contato com o texto. É bom lembrar que antes 

de tudo, metodologia implica mediação, nesse sentido, nos perguntamos que abordagens 

metodológicas tem se reservado a literatura? Nos deparamos com respostas de estudiosos 

bastante preocupados quanto a estas questões, dentre os quais se destaca primeiramente 

os estudos de Michele Petit (2008), quando afirma que:  

 

 
durante os últimos trinta anos, parece-me que o ensino evoluiu mais no sentido 
oposto ao da iniciação a uma "arte mágica", e que de maneira geral deixou um 
espaço menor para a literatura. Com as melhores intenções do mundo, aliás: era em 
grande parte o efeito de uma crítica social mesclada com sociologia, que enxergava 
na leitura de obras literárias apenas uma afetação das pessoas bem-nascidas. 
(PETIT, 2008, p.187) 

 
 

Ao se referir ao ensino de literatura é mister que a função de arte mágica revelada 

por Petit (2008), reverbera o fato de que a essência da literatura como tal arte se espelha 

em reflexos foscos e míopes, sobre os quais é notória a deturpação do texto em favor de 

elementos secundários, como se retirássemos de cena um personagem protagonista e 

colocássemos em seu lugar um coadjuvante plano, estático e previsível. A esfericidade da 

literatura não é percebida. O que se ensina não é o texto em si, mas uma historicidade 

literária que rouba de cena o caráter humanizador da literatura, some-se a isso, o fato de 

que muitas questões outras são motivos para se abandonar o texto. Parece que o aluno 

mantém contato com a teoria, razão quase que exclusiva do ensino de literatura na escola. 

segundo Todorov (2009), o estudante não entra em contato com a literatura por meio dos 

textos literários, mas com alguma espécie de crítica, de teoria ou de história literária, isso 

revela muito mais uma matéria do que a viabilização de conhecimento do mundo, do próprio 

ser humano e suas paixões. É isso que coloca a literatura em perigo na escola: 

 
 

A Literatura no ensino médio resume-se a seguir de maneira descuidada o livro 
didático, seja ele indicado ou não pelo professor ao aluno. São aulas essencialmente 
informativas nas quais abundam dados sobre autores características de escolas e 
obras, em uma organização tão impecável quanto incompreensível aos alunos. 
Raras são as oportunidades de leitura de um texto integral, e, quando isso acontece, 
segue-se o roteiro do ensino fundamental com preferência para o resumo e os 
debates (COSSON,2015, p.23). 
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Correlato a afirmação de Todorov (2009), mas com uma visão ainda mais detalhada 

acerca do problema, Cosson (2015) se atem a ressaltar o papel que a literatura enfrenta na 

escola quando considera ensino de literatura e escolarização, para ele “a questão a ser 

enfrentada não é se a escola deve ou não escolarizar a literatura [...] mas sim como fazer 

essa escolarização sem descaracterizá-la, sem transformá-la em simulacro de si mesma 

que mais nega do que confirma seu poder de humanização.” (COSSON, 2015, p. 23). 

Em consonância com as palavras de Cosson (2015), Candido (1988) nos traz 

importantes questões relacionadas à literatura enquanto direito inalienável e bem 

incompressível, assim como também é enfático ao destacar que antes de tudo, o contato do 

leitor literário deve se dá com o texto a partir de sua função humanizadora. Para ele a 

humanização tem um papel amplo e difuso e se refere a uma gama de sentidos cujos 

aspectos subjetivos se sobressaem aos demais: 

 
Entendo aqui por humanização o processo que confirma no homem aqueles traços 
que reputamos essenciais, como o exercício da reflexão, a aquisição do saber, a boa 
disposição para com o próximo, o afinamento das emoções, a capacidade de 
penetrar nos problemas da vida o senso da beleza, a percepção da complexidade do 
mundo e dos seres, o cultivo do humor. A literatura desenvolve em nós a quota de 
humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e abertos para a 
natureza, a sociedade, o semelhante (CÂNDIDO, 1988, p. 249). 

 
 

Ler literatura é antes de tudo, assumir um pacto ficcional, o qual está imbricado em 

um acordo entre leitor, narrativa e autor. Ao analisarmos as palavras dos estudiosos, fica 

evidente o destaque dado a função humanizadora da literatura e, em face desta, a 

necessidade que as funções da arte literária exercem ao se experienciar os textos literários, 

ademais ratifica-se que o trabalho em sala de aula deve pautar-se, antes de tudo, na relação 

do leitor com o texto. Nesse contexto, se destaca o papel do mediador na escola quando o 

assunto é leitura de literatura. Qual é o papel do mediador? “Parece-me que o papel do 

professor é fazer com que a pluralidade seja possível. E isso, é dar um sentido de 

contingência, de relatividade e, enfim, de liberdade.” (LARROSA, 2007, p. 155). Com uma 

visão pertinente a de Larrosa (2007), Petit (2008), revela o professor como um importante 

medidor na formação do leitor literário, cuja relação pessoal com a literatura pode ser 

inspiradora e transformadora. Quando a paixão pela leitura é experienciada pelo educador, 

ela passa a ser também pelo aluno. Por essa razão, funciona como aspecto importante na 

formação de leitores na escola: 
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E é preciso dizer também que, em todas as épocas, a despeito das dificuldades, das 
modas e das mudanças nos programas, muitos professores souberam transmitir a 
seus alunos a paixão de ler [...] esses jovens tão críticos em relação à escola, entre 
uma frase e outra, lembravam às vezes de um professor que soube transmitir sua 
paixão, sua curiosidade, seu desejo de ler, de descobrir; que soube, inclusive, fazer 
com que gostassem de textos difíceis. Hoje, como em outras épocas, ainda que "a 
escola" tenha todos os defeitos, sempre existe algum professor singular, capaz de 
iniciar os alunos em uma relação com os livros que não seja a do dever cultural, a da 
obrigação austera. (PETIT,2008, p. 190-191) 

 

 

A experiência da relação com o texto requer junto à escuta, o sabor da partilha, 

prática tão enriquecedora e basilar para o trabalho com literatura, muitas vezes 

negligenciado na escola. Quando as experiências se encontram, cruzam, somam, 

confrontam-se, há uma expansão da compreensão do texto e das socialidades que ele 

permite: 

 

  

Ao compartilhar a leitura, ao contrário, cada pessoa pode experimentar um 
sentimento de pertencer a alguma coisa, a esta humanidade, de nosso tempo ou de 
tempos passados, daqui ou de outro lugar, da qual pode sentir-se próxima. Se o fato 
de ler possibilita abrir-se para o outro, não é somente pelas formas de sociabilidade 
e pelas conversas que se tecem em torno dos livros. É também pelo fato de que ao 
experimentar, em um texto, tanto sua verdade mais íntima como a humanidade 
compartilhada, a relação com o próximo se transforma. Ler não isola do mundo. Ler 
introduz no mundo de forma diferente. O mais íntimo pode alcançar neste ato o mais 
universal. (PETIT, 2008, p.46) 

 
 

Ante as palavras de Petit, é notório que a leitura exerce pelo processo de mediação 

o papel de despertar apreço e ganho para o literário, cuja ideia de processo se instaura como 

percurso natural na formação de leitores. A mediação do professor a partir de alternativas 

metodológicas eficazes pode fazer a diferença. 

Bordini e Aguiar (1993), esclarecem que considerando a natureza literária, se o 

professor estiver, de fato, comprometido com uma proposta transformadora de educação, 

ele saberá escolher recursos e metodologias eficazes como forma de incentivar os alunos 

ao hábito da leitura literária de forma que seja uma experiência a qual se multiplica. As 

autoras revelam que o primeiro passo para isso é a oferta de livros próximos da realidade 

dos alunos, que levantem questões significativas para eles. “Os alunos são sujeitos 

diferenciados que têm, portanto, interesses de leitura variados.” (BORDINI E AGUIAR, 1993, 

p. 19) 
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É muito importante que se tenha em mente estratégias destinadas ao texto literário 

que invalidam o caráter impositivo dada à leitura na escola. Como consequência da 

imposição, têm se percebido, nos últimos anos, uma recusa pela leitura dos clássicos 

literários. Há a necessidade de se criar ou abrir espaços para o compartilhamento de leituras, 

pois só assim a sala de aula fará os alunos vivenciarem as obras literárias sob a mediação 

do professor de forma dinâmica, participativa e plural. Um dialogar que viabiliza os textos 

com caráter de gratuidade e não de obrigatoriedade. Muitas ações metodológicas 

desenvolvidas para com o texto literário em ambiente escolar partem de ações ditatoriais e 

estão imbricadas a listas intermináveis de atividades que mais se preocupam em aferir ou 

averiguar a leitura do que propiciar a fruição do texto: 

 
não conduzem à análise do que é essencial neles, isto é, à percepção de sua 
literariedade, dos recursos de expressão, do uso estético da linguagem; centram-se 
nos conteúdos, e não na recriação que deles faz a literatura; voltam-se para as 
informações que os textos veiculam, não para o modo literário como as veiculam. 
(SOARES, 2006, p. 43). 

 
 

Muitas vezes, as atividades relacionadas ao texto fazem com que os alunos vejam 

as obras como algo difícil e enfadonho. Essa percepção pode se perpetrar ao pressuposto 

de que as obras da literatura são todas de difícil compreensão, estando, portanto, na base 

de recusa por muitos alunos. Parece que a escola caminha na contramão dos interesses 

dos alunos. Em contrapartida, tem se percebido um cenário bastante animador quanto a 

leitura de obras advindas da literatura de cultura de massa, como os best-sellers, por 

exemplo. A questão é tão alarmante que o mercado editorial tem crescido assustadoramente 

e investido nessas obras não necessariamente pela qualidade, mas também pela 

vendagem. No entanto, há obras que apresentam qualidade estética e temática e que 

suscitam uma abertura da escola para tais questões: 

 
 

Se, em certo sentido, existe uma contradição irremediável entre o ensino da literatura 
na escola e a leitura que fazemos por conta própria, ao menos cabe aos professores 
fazer com que os alunos tenham uma maior familiaridade, que sintam mais confiança 
ao se aproximarem dos textos escritos. Fazer com que sintam sua diversidade, 
sugerir-lhes a idéia de que, entre todos esses textos escritos — de hoje ou de ontem, 
daqui ou de outro lugar — haverá certamente alguns que dirão algo de muito 
particular a eles. (PETIT, 2008, p.217) 
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Nesse sentido tem se percebido uma adesão cada vez mais frequente aos best-

sellers da cultura de massa pelos alunos e uma recusa dessas obras por parte das escolas. 

O que se pergunta é que se a escola as recusa deixarão de lê-las, os alunos? Obviamente 

que não. Entram em cena discussões em torno das subjetividades, dos gostos e preferências 

dos estudantes, afinal eles têm acesso a estas obras fora da escola. Temos visto um novo 

perfil de alunos que chegam às escolas e que já apresentam, dentro de suas subjetividades, 

leituras que lhes agradam, as quais estão ratificadas em um repertório de preferências e 

gostos pessoais. Nesse contexto percebe-se que “o gosto pela leitura, é muitas vezes uma 

relação personalizada, individual, fora do âmbito escolar” (Petit, p.193). 

Abreu (2006, p.19), expressa que “a escola ensina a ler e a gostar de literatura. 

Alguns aprendem e tornam-se leitores literários. Entretanto, o que quase todos aprendem é 

o que devem dizer sobre determinados livros e autores, independentemente de seu 

verdadeiro gosto pessoal.” 

Diante disso, o que a escola pode fazer? Só proibir os best-sellers e empurrar goela 

abaixo o cânone não resolverá o problema. Obrigação e imposição remetem ao caráter da 

literatura enquanto elemento forçado, fato que não é percebido nas leituras que fazem fora 

da escola. “A verdadeira democratização da leitura é poder ter acesso, se desejarmos, à 

totalidade da experiência da leitura, em seus diferentes registros.” (PETITI, 2008, p.69). A 

leitura deve ser vista na escola como uma prática plural e de liberdade, embora careça de 

direcionamentos, no sentido de ampliação de experiências leitoras. 

A este respeito reiteramos o papel social que a escola desempenha na orientação 

dos alunos quanto aquilo que leem, é em ambiente escolar que se deve desenvolver nestes, 

consciência e discernimento crítico sobre aquilo que leem, mas eles só terão este poder de 

discernimento se for ofertado a eles o contato com as duas vertentes literárias, fruir o erudito 

e popular é, como diz Candido (1988), um direito de todo cidadão, e acrescentamos que se 

o aluno já se ocupa do popular ou da cultura de massa, é papel da escola oferecer-lhe o 

erudito, no caso, os clássicos da literatura. O poder de julgar, de comparar só ocorrerá se 

os alunos tiverem acesso ao todo. No entanto, ao oferecer o acesso ao todo, são 

necessários alguns cuidados, inclusive o de não tornar o erudito chato e incompreensível, 

ao contrário, este deve ser legível e os alunos devem ter a consciência de que o belo é 

decifrável, embora pareça ser complexo. A esta complexidade deve se ocupar a escola a 

fim de que esta se torne apreensível e recepcionada pelo aluno, embora lhe pareça um 

desafio.  
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É lógico que se comparadas a leituras de pouca complexidade, os alunos se sentirão 

desafiados, inclusive podem sentir-se desestimulados (o que dependerá muito das 

estratégias metodológicas selecionadas). A literatura de gosto como os best-sellers 

apresentam como características a facilidade na leitura e é lógico que diante de um clássico 

pode acontecer, inicialmente, frustração por não apreenderem de pronto os sentidos do 

texto. Poderá haver fusão e questionamento de horizontes de expectativas, segundo Jauss 

(1994). Percebe-se, pois, a partir disso que a ampliação do horizonte de expectativa do aluno 

é uma das importantes tarefas da escola e saber conduzi-la é, hoje, um desafio.  

Segundo Rouxel (2012), para desenvolver competências de leitura, os alunos 

necessitam serem atendidos por meio dos critérios subjetivos como parte inerente à leitura 

do texto literário. A leitura não se resume a cognição e torna-se experiência do sujeito.  

Nesse processo, cabe ao professor planejar o alcance dessas competências. Para Colomer 

(2007), na escola, o aluno é um leitor em processo de aprendizagem e o professor um leitor 

experiente que guiará o leitor na construção de itinerários próprios de leituras, as quais 

podem ser dialógicas ou contrárias às ideologias ou vivências leitoras dos alunos. “Para (a 

leitura literária) ser desenvolvida na escola, é fundamental que os professores tenham 

construído previamente seu repertório de leitura literária, isto é, que sejam leitores de 

literatura” (FILIPOUSKI, 2005, p. 224).  

 

 

Best-seller e cânone na sala de aula 

 

 

Lima (2015), define o livro denominado best-seller como fruto da cultura de massa, 

que começou a se consolidar no século XIX e se tornou um gênero à parte, menosprezado 

pela elite e pelas escolas, porém de grande receptividade popular. Reimão diz que “Best-

sellers indica aqui os livros mais vendidos de um período em um local. Nesse sentido é uma 

expressão quantitativa e comparativa, e que diz respeito a vendas.” (REIMÃO, 1996, p. 23) 

Rossato (1994), discorre sobre o que se entende como best-seller referindo-se aos 

franceses, ao darem o nome genérico de paraliteratura (paralitératture) para o que nós 

convencionamos chamar de literatura da massa, ou seja, best-seller, que vende milhões de 

exemplares e enriquece seus autores e editores com textos considerados “dirigíveis” e 

“envolventes” próprios para o entretenimento dos leitores ávidos por uma história. 
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A definição do best-seller apresenta na visão dos três estudiosos aspectos de 

caráter negativos. Primeiro porque diz respeito a vendagens e quantitativos; segundo porque 

é uma literatura de menor valor e se define levando em consideração aspectos dirigíveis e 

envolventes, ou seja, narrativas sem complexidade e previsíveis. Em contrapartida, existe o 

discurso da crítica que toma os best-sellers como degrau, os quais funcionam como 

importante elemento de inserção da literatura canônica. A teoria é a de que é possível partir 

de leituras de pouca complexidade para leituras mais desafiadoras e complexas.  

Paz (2008, p.123), nos dá o direcionamento de que negar o best-seller por seu valor 

de mercado e recusar essas obras como leitura válida no repertório de leituras dos leitores 

é reduzir a validade dessas leituras em função de sua origem, “por essa razão não se pode 

analisá-la com uma visão simplista e redutora, limitando-a ao campo de efeito de 

estratagemas mercadológicos ou como subproduto da literatura culta”. (PAZ, 2004, p. 2). 

Sodré (1988), afirma que, nos best-sellers da cultura de massa, os ingredientes que 

os tornam tão receptivos são os conteúdos fabulativos em cuja mobilização da imaginação 

dos leitores é acionada, causando sensibilidade. Ressalta ainda que “é o mercado, e não a 

escola que preside as condições de produção do texto”. 

Se quanto aos best-sellers tem-se dois pontos de vista, quanto ao cânone não há 

esta dualidade, uma vez que o discurso é sempre da defesa e da qualidade, aspectos que 

lhes são, realmente, incontestáveis. No entanto, o que não se pode negar é que os livros da 

literatura de massa são lidos e marcam presença nas escolas. As implicação e relações 

entre os best-sellers e o cânone são pouco pacíficas, vista inclusive em seus aspectos 

conceituais. O que se entende por cânone? 

Conforme Cosson (2015), o cânone literário, ou o também denominado clássico ou 

obra-prima, é um conjunto de autores e obras que são consideradas representativas para 

uma determinada nação ou idioma. Esse “conjunto” bastante restrito das produções literárias 

não abarcam grande parte das obras lidas e produzidas desde o surgimento da literatura 

aos nossos dias.  

Asseverando o que postula Cosson (2015), Freire (2010, p. 195), reflete que os 

clássicos são livros intocáveis e de leitura obrigatória aos leitores considerados cultos, e que, 

portanto, o conceito de cânone “engloba aqueles livros tornados únicos, quase sagrados – 

e, vale dizer, em geral pouco lidos.”  Depreende-se de tais conceitos que há uma 

problemática, visto que são livros tidos pela crítica como de prestígio, no entanto, são pouco 

lidos e abarcam uma quantidade seleta de autores, o que deixa a margem muitas produções 
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literárias. Observa-se ainda que o cânone supõe escolha, e geralmente esta é feita pela 

crítica e ratificada pelas instituições de ensino. Ainda sobre o cânone, Bloom esclarece que:  

 

Originalmente, o cânone significava a escolha de livros em nossas instituições de 
ensino, e apesar da recente política de multiculturalismo, a verdadeira questão do 
cânone continua sendo: Que tentará ler o indivíduo que ainda deseja ler, tão tarde 
na história? Os setenta anos bíblicos já não bastam para ler mais que uma seleção 
dos grandes escritores do que se pode chamar de tradição ocidental, quanto mais de 
todas as tradições do mundo. Quem lê tem de escolher, pois não há literalmente, 
tempo suficiente para ler tudo, mesmo que não se faça mais nada além disso. ( 
BLOOM, 2001, p. 21) 

 

 

O final da fala de Bloom (2001), nos apresenta o universo de escolha, embora esta 

escolha se direcione exclusivamente ao cânone, a realidade é que outras opções de leitura 

têm feito parte dos repertórios dos alunos, e eles tem escolhido, mas não o cânone. A este 

respeito, reiteramos a importância que tem a escola quanto a orientação e ampliação do 

repertório dos alunos, desempenhado seu papel social de difusora das grandes obras, no 

entanto, não tem como anular as leituras que os alunos já fazem e que não se enquadram 

no cânone.  

No cenário de escolhas, Petit (2008), reflete o jovem leitor dentro do amplo universo 

subjetivo, sob a presença, na escola, de um amplo leque de leituras, dentre os quais revela 

a presença dos best-sellers da cultura de massa. Afirma que embora eles sejam efeitos da 

moda, tem sua validade de leitura; imprimindo, portanto, uma abertura a essa literatura em 

contexto escolar: 

 
 

É claro que são os efeitos da moda. Além disso, os best-sellers permitem 
"desenferrujar os olhos" e há mesmo alguns de qualidade que permitem soltar a 
imaginação, jogar com as palavras. Podem ser também um pretexto para 
compartilhar, para conversar. Portanto, não sejamos puritanos. (PETIT, 2008, p. 213) 

 
 

Valorizar o leitor dentro do seu contexto de prazer e fruição torna-se uma obviedade 

na escola hoje. Partir do prazer para a fruição é um caminho inspirador. Nesse sentido, há 

que se reconhecer que temos sim, “Texto de prazer: aquele que contenta, enche, dá euforia; 

aquele que vem da cultura, não rompe com ela, está ligado a uma prática confortável da 

leitura.” (BARTHES, 1987, p. 21). Mas, há também o de: 

 
fruição: aquele que põe em estado de perda, aquele que desconforta (talvez até um 
certo enfado), faz vacilar as bases históricas, culturais, psicológicas, do leitor, a 
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consistência de seus gostos, de seus valores e de suas lembranças, faz entrar em 
crise sua relação com a linguagem. (BARTHES, 1987, p. 22). 

 
 
 

Pode-se dizer que os best-sellers da cultura de massa se inscrevem no primeiro tipo 

de texto e o cânone no segundo. É sabido, conforme afirmamos alhures, que essas obras 

não apresentam grande complexidade, no entanto, podem ser via de acesso para a 

introdução do cânone literário. É perfeitamente possível partir do prazer para a fruição, ou 

seja, de um best-seller para um clássico da literatura. Tais implicações revelam o quanto 

estas obras têm se manifestado no repertório dos alunos e de como é necessário vislumbrar, 

em cenário escolar, os estudantes enquanto sujeitos diversificados que, portanto, têm 

leituras diversificadas. “Os alunos são sujeitos diferenciados que têm, portanto, interesses 

de leitura variados.” (BORDINI E AGUIAR, 1993, p. 19) 

Falando em gostos e preferências, na escola, é necessário levar em consideração 

que os alunos possuem uma identidade literária que lhes constitui como sujeitos leitores e 

que, portanto, implica considerar uma diversidade de leituras, dentre as quais nem sempre 

o cânone será absoluto. Se nas palavras de Bloom e de Barthes percebe-se uma abertura 

para se pensar o texto em suas múltiplas dimensões, considerando principalmente o prazer, 

a fruição e o direito à escolha, talvez estas questões possam favorecer a compreensão dos 

leitores enquanto sujeitos identitários e que a leitura é, no final das contas, um aspecto 

subjetivo. “A noção de identidade literária supõe, pois, uma espécie de equivalência entre si 

e os textos: textos de que eu gosto, que me representam, que metaforicamente falam de 

mim, que me fizeram ser o que sou, que dizem aquilo que eu gostaria de dizer, que me 

revelaram a mim mesmo.” (ROUXEL, 2013, p.70). 

Ante o exposto, infere-se que a nossa contemporaneidade apresenta a realidade de 

leitores que estão imersos na tecnologia e na cultura de massa e que, portanto, estes 

aspectos têm influenciado fortemente o mundo da leitura. Hoje, vive-se a época em que a 

leitura não vem apenas da escola, mas das experiências e vivências dos leitores fora do 

ambiente escolar. A este respeito, ressaltamos que as negar não significa a não leitura dos 

best-sellers, ao contrário, temos visto um mercado editorial insistente que tem investido no 

mercado livreiro. No entanto, deve-se considerar que dentre as obras publicadas, 

certamente existirão aquelas que podem apresentar qualidade e que, portanto, podem ser 

aproveitadas pela escola como ponto de partida. Por falar em escola, reiteramos esta 
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instituição e o seu desempenho no papel social de ampliar a leitura dos alunos e de lhes 

oferecer as grandes obras como oportunidade de fruir o erudito.  

Ler a literatura de cultura de massa, não impossibilita o aluno de ter contato com o 

cânone, a este respeito é o ambiente escolar que tem por obrigação favorecer este contato, 

para tanto, pode partir dos best-sellers da cultura de massa para uma obra clássica. O que 

consideramos é que se o aluno já chega à escola com seu repertório de leitura consolidado, 

negá-los como leitor e impor o cânone, parece-nos uma atitude equivocada, sobretudo se 

considerarmos que é fora da escola que eles têm acesso a estas obras.  

Trabalhar com a ideia do conciliatório não significa uma atividade irresponsável de 

substituir o cânone pela literatura de cultura de massa, visto que os best-sellers servirão de 

ponto de partida para leituras mais complexas. Assim, o aluno fruirá a literatura em todos os 

seus níveis e modalidades, mas a partir de um trabalho orientado e percebendo a 

importância do cânone a partir de atividades que respeitem os leitores nas suas preferências, 

mas também que reconheça a leitura do cânone como indispensável e como direito 

inalienável. 

Nosso campo de visão alcança questões que consideram a presença dessas duas 

literaturas em sala de aula, no entanto, deve-se deixar claro que a escola não irá impor a 

leitura de best-sellers já que partimos da hipótese de que estas obras já são lidas por 

iniciativa própria dos alunos e fora da escola, havendo, portanto, a oportunidade do alcance 

do cânone de forma agradável e prazerosa, como um trabalho que reconhece as palavras 

de Barthes (1987), quando fala dos textos de prazer e textos de fruição. Propomos, enfim, 

partir do prazer para a fruição, já que à escola cabe o papel de ofertar os clássicos da 

literatura, porém esclarecemos que tal oferta pode ser feita sem que se invalide, em 

ambiente escolar, a literatura popular ou de cultura de massa.  

 

Considerações finais 

 

Temos presenciado em nossa contemporaneidade problemáticas quanto ao ensino 

de literatura, sobretudo se considerarmos a efervescência dos estudos culturais, 

precisamente da literatura de cultura de massa acerca das preferências de leituras dos 

alunos e da influência que estas obras têm pelo alcance midiático e por iniciativas do 

mercado editorial. Tem-se percebido reiterados estudos acerca da literatura e da forma como 

esta tem sido ensinada na escola e nas academias, e as conclusões são geralmente as 
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mesmas, estamos diante de um cenário que descaracteriza o literário em favor de questões 

outras como a historicidade ou base teórica literária, aspectos quase que exclusivos do 

ensino.  

Conforme dissemos alhures, os estudos culturais têm alavancado um patamar 

considerável e influenciador de leituras em meio ao contexto midiático e ao mercado 

editorial, nesse sentido, tem-se percebido que muitos alunos chegam à escola com um 

repertório de leitura consolidado e que muitos são leitores de best-sellers da cultura de 

massa.  

Diante disso, o que ressaltamos é como deve proceder a escola em face de tal 

realidade. Reprovar as leituras dos alunos não impossibilita que elas continuem sendo lidas. 

Também impor o cânone não garante que serão leitores da alta literatura. Por essa razão, 

trabalhamos com a ideia do conciliatório. Propomos os best-sellers como ponto de partida e 

como iniciadores da leitura dos clássicos da literatura. Tornar pacífica a convivência, na 

escola, dessas duas literaturas propiciará, por relações dialógicas entre obras, a fruição da 

literatura em todos os níveis e modalidades. Assim, o ambiente escolar será capaz de 

realizar um trabalho orientado que tem como objetivo maior a leitura das grandes obras da 

literatura. 
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DESEJO, VIOLÊNCIA, SOCIEDADE: DISCUSSÃO LACANIANA EM HELENA PARENTE 
CUNHA 

 

Fernanda Garcia Cassiano 
 

Introdução 

Ao averiguar alguns aspectos que possibilitam diferentes leituras a um objeto plural, 

propomos, nesta análise, compreender como o materialismo lacaniano funciona enquanto 

um aporte teórico que possibilita que as construções identitárias tornem-se representações 

históricas. A proposta de análise é feita a partir da fundamentação analítica do materialismo 

lacaniano, que é uma corrente direcionada e aplicada aos estudos sociais e artísticos e que 

transforma o subjetivo em social, bem como busca possibilidades de compreensão dos 

grupos sociais submetidos à lógica do sistema capitalista. Assim, por se tratar de uma 

fundamentação analítica, em contraposto ao materialismo dialético, antes direcionado às 

questões psicológicas, passou a ser aplicado e relacionado aos estudos sociais e artísticos. 

Tal questão é voltada aos estudos literários, pois ao compreender que a literatura pode 

refratar a sociedade, compreende-se, também, que os elementos nela existentes são 

essenciais para a fundamentação de dada cultura. Em concordância com Silva (2009), é a 

partir desses estudos que o subjetivo é transferido para o social e isso facilita a busca por 

“um humanismo possível de defender os grupos sociais e a humanidade da lógica do 

Capitalismo” (SILVA, 2009, p. 212). 

É importante salientar, também, que esta aplicação trata-se de uma leitura que 

viabiliza uma aplicação simples dos conceitos lacanianos na análise literária, visto que a 

abordagem é um recorte de um estudo tangenciado acerca das diferentes possibilidades de 

leituras simbólicas em uma única obra e seus fragmentos de vozes e tempos.  

Ao compreender a função do aspecto social na análise, trabalhamos com o subsídio 

e a compreensão de que a realidade é fundamentada em 3 instâncias, conhecidas como 

uma tríade lacaniana, a princípio, utilizadas na psicanálise, mas que são ressignificadas nos 

estudos de Žižek para o âmbito social:   o Real, o Simbólico e o Imaginário (RLS)71. A fim de 

que se compreenda o nível da ordem simbólica “para Lacan, a realidade dos seres humanos 

é constituída por três níveis entrelaçados: o Simbólico, o Imaginário e o Real” (ŽIŽEK, 2010, 

p. 16). O Real trata-se do contato do sujeito com questões traumáticas, quando o sujeito 

 
71 Grafadas com iniciais maiúsculas, pois, no sentido lacaniano, tratam-se de instâncias simbólicas.  
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passa por alguma ruptura. A partir do momento em que essas questões traumáticas são 

externalizadas, o Real se torna Simbólico, que trata-se de uma teia de regras já estruturadas 

para todos os sujeitos, inerentemente, ou seja, somos regidos por tais regras 

inconscientemente, enquanto o Imaginário situa-se proximamente ao Simbólico, 

diferenciando-se em questões sensoriais, como a visão, o tato, o paladar etc. 

No entanto, é importante ressaltar que Lacan não fala sobre a formação da 

realidade, inserindo, nesse contexto, a necessidade de um espectro fantasmagórico, capaz 

de tomar forma frente às representações imagéticas.  

Há, portanto, uma clara função direcionada à ideologia, como uma doutrina e um 

pensamento ideal no processo de formação do eu, para assegurar uma identidade para o 

sujeito. No entanto, a fim de compreender os estudos de Žižek a respeito da ideologia, é 

necessário que compreendamos que, apesar de todos os indivíduos serem perseguidos por 

seus medos e fantasmas desde que nascem, eles só podem se constituir, verdadeiramente, 

enquanto sujeitos, após vivenciarem todas essas angústias. Assim, um indivíduo que vive 

sempre em um estado pleno, não se constitui enquanto sujeito.  

Por isso, “como explica Lacan, a lamela não existe, insiste: é irreal, uma entidade de 

puro semblante, uma multiplicidade de aparências que parecem envolver um vazio central; 

sua condição é puramente fantasmática.” (ŽIŽEK , 2015, p. 63). 

A condição fantasmática é necessária justamente pela razão da inacessibilidade ao 

trauma, que é sempre ressimbolizado por alguma instância e transpassado pelo Simbólico, 

por isso o uso da fantasia é necessário para preencher as lacunas deixadas. 

 
O que temos diante de nós aqui é a ambigüidade fundamental da noção de fantasia: 
embora a fantasia seja o crivo que nos protege do encontro com o real, a própria 
fantasia, no que tem de mais fundamental - o que Freud chamou de “fantasia 
fundamental”, que fornece as coordenadas mais elementares da capacidade de 
desejar do sujeito —, nunca pode ser subjetivada, e tem de permanecer recalcada 
para funcionar. (ŽIŽEK, 2017: 71). 

 

Dentro do Simbólico, a teia de regras existentes para o convívio social se entrelaça 

a um Imaginário coletivo, uma espécie de ordem simbólica, e apesar do imaginário intervir 

como representação imagética, relacionada ao sensorial, o Real funciona como um excesso, 

um trauma inacessível, porque, quando inserimos e simbolizamos o trauma, 

linguisticamente, essa estrutura adentra ao universo do Simbólico. 

Dentre essas questões, percebe-se que a narrativa – e a literatura – transforma-se 

em um objeto estrutural que extrapola o limite da estrutura em si, em um sentido 

arquitetônico, mas se alicerça à transposição das representações desses mecanismos 
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formadores da realidade, dessas instâncias que são indissociáveis e, dentro delas, 

perpassam os mecanismos dos indivíduos e dos sujeitos.   

 

Materialismo lacaniano e a literatura: o aspecto da violência e do desejo 

 

Helena Parente Cunha, nascida na cidade de Salvador (BA), em 1930, é ensaísta, 

poeta, contista, romancista, professora e tradutora. A autora tem três romances: Mulher no 

espelho (1982), As Doze Cores do Vermelho (1989) e Claras Manhãs de Barra Clara (2002), 

e possui, em toda sua gama crítica e literária, a característica de uma escrita muito única e 

potente, principalmente, porque brinca com a estrutura da narrativa, o que possibilita que os 

leitores direcionem os seus olhares para muitas possibilidades de leituras e interpretações.  

As doze cores do vermelho (1989) tem uma estrutura nitidamente fragmentada, em 

que é muito visível uma construção diferenciada nas questões da linguagem e da imagem 

de criação, porque a obra tem uma estrutura de romance muito atípica.  

Com personagens sem nomes, mas com representações simbólicas, a obra narra a 

dificuldade de lidar com o conflito da protagonista: uma pintora que reflete sobre os seus 

papéis de mãe e de esposa e sobre todos os desafios que foram impostos a ela na vida 

doméstica e na artística – trabalha a dualidade de um sujeito já fragmentado. Há uma nítida 

transferência temporal e espacial, na narrativa, o que torna possível as análises sobre quais 

fatores puderam influenciar nessa constituição. 

A obra liga-se às questões psicanalíticas e fundamenta-se na construção da 

identidade da personagem, com questões que permeiam, também, a formação do seu 

inconsciente. Por possuir uma estrutura um tanto quanto atípica, a obra é dividida em 48 

capítulos, também chamados de módulos, e cada um desses módulos possui três partes, 

chamadas de ângulos. A proposta de leitura é diferente, pois possibilita que o leitor siga, ou 

não, a ordem dos textos, que são narrados em três vozes (eu, você e ela) e em três tempos 

(passado, presente e futuro).  

Dessa forma, no que tange uma obra que pode ser lida de diferentes modos entre 

os ângulos e os módulos, procura-se, nesta proposta, compreender como os mecanismos 

formadores dos sujeitos sociais são transferidos pelas mudanças estruturais da narrativa, 

pois, justamente por se alocarem em um espaço abstrato, ganham forma por meio da 

transição. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/1989
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As instâncias simbólicas funcionam como reguladoras sociais, principalmente à 

cerca do que tange a percepção do desejo. Esses aspectos podem ser representados nas 

produções, nas obras culturais e na literatura. 

O desejo associa-se à violência, pois está interligado à dor advinda da mesma que 

transpassa os limites sociais e reverbera nas estruturas literárias, o que é o caso de As doze 

cores do vermelho (1989) que, em um viés identitário, representa vozes de mulheres que, 

apesar de apagadas e silenciadas, por serem designadas por suas características físicas 

como: a amiga loura, a amiga dos olhos verdes, a amiga negra etc., simbolizam as vozes 

sociais da repressão, da transgressão, do preconceito etc., que circundam os discursos 

femininos. Dessa forma, as mulheres são tomadas como um símbolo do desejo refletido e 

influenciado socialmente. 

Tomamos como ponto fundamental dessa análise a formação da instância de causa 

de desejo dessas personagens que, às vezes, remete ao prazer e, às vezes, remete ao 

sofrimento, pois há algo de violento no próprio ato da simbolização de uma coisa, 

equivalendo à sua mortificação. Então, entendendo a violência como um fator que opera em 

múltiplos níveis, a linguagem simplifica essa “coisa” e, a partir do estudo literário, esses 

aspectos podem ser melhores compreendidos e assimilados. 

A compreender que a violência é, por muitas vezes, limitada ao seu aspecto físico 

diretamente visível, levanta-se o questionamento sobre quais questões violentas são 

objetificadas como fora do padrão violento já interiorizado por nós, a entender que o subjetivo 

pode ir além do que se vê propriamente. Para melhor exemplificar: 

 
 

Há uma velha história sobre um trabalhador suspeito de roubar no trabalho: todas as 
tardes, quando sai da fábrica, os guardas inspecionam cuidadosamente o carrinho 
de mão que ele empurra, mas nunca encontram nada. Está sempre vazio. Até que 
um dia cai a ficha: o que o trabalhador rouba são os carrinhos de mão... Se há uma 
tese unificadora, nas reflexões que se seguem, é a de que existe um paradoxo 
semelhante no que diz respeito à violência. Os sinais mais evidentes de violência que 
nos vêm à mente são atos de crime e terror, confrontos civis, conflitos internacionais. 
Mas devemos aprender a dar um passo para trás, a desembaraçar-nos do engodo 
fascinante desta violência “subjetiva” diretamente visível, exercida por um agente 
claramente identificável. Precisamos ser capazes de perceber os contornos dos 
cenários que engendram essas explosões. (ŽIŽEK, 2015, p. 17). 

 

Sabemos, e Žižek o sabe, que a violência é efeito – violência é sintoma, nos termos 

próprios. Como nos ensina Marx, a aparência não é falsidade, mas a forma necessária de 

expressão de um determinado conteúdo. Porém, o que a violência pode revelar? As 

problemáticas se acentuam, a princípio, porque ao enfrentarmos o problema da violência, 
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tentamos encontrar os pormenores do fenômeno, descartando ou relativizando a forma 

como ele se expressa, pois é precisamente nessa forma onde podemos encontrar seus 

mistérios. Também por isso, compreender os traços violentos de uma obra não requer, 

necessariamente, o entendimento de que a obra se tangencie ou se limite a essa temática, 

pois a violência se encontra no processo de silenciamento da voz das mulheres, que ganham 

voz por meio do discurso memorialístico.  

Essas narrativas são os reflexos do passado no presente. Para Assman (2011), “a 

recordação que ganha a força de símbolo é compreendida pelo trabalho interpretativo 

retrospectivo em face da própria história de vida e situado no contexto de uma configuração 

de sentido particular” (p. 275). É plausível que pensemos na perspectiva de que somente a 

presentificação do passado torna possível o entendimento do trauma, da violência por ele 

assistida e reverberada na vida presente. Rossi (2010) afirma que voltar a lembrar implica 

um esforço deliberado da mente; é uma espécie de escavação ou de busca voluntária entre 

os conteúdos da alma: quem rememora “fixa por ilação o que antes viu, ouviu ou 

experimentou e isso, em substância, é uma espécie de pesquisa” (p. 16). 

Para direcionar a análise a alguns aspectos que são compreendidos no espaço do 

Simbólico, adentramos na estrutura que considera o grande Outro como uma entidade 

virtual, discutimos um aspecto importante a respeito da constituição da realidade, que, em 

termos sociais, consideraria os aspectos econômicos e históricos e, em termos individuais, 

os aspectos formadores do sujeito. A psicanálise, portanto, serve de aporte para essa 

estrutura que parte da análise dos indivíduos, mas, ao compreendê-los como símbolos e 

representações, transfere essa percepção à ideia da formação de um sujeito social. Se o 

grande Outro funciona enquanto uma entidade virtual que regula as regras sociais 

determinadas por uma estrutura Simbólica, consideramos que a adesão a esse espaço é 

intrínseca à própria constituição das estruturas sociais.  

O objeto a também faz parte do Simbólico e, nesta aplicação, serve como uma 

esfera importante de ser analisada, porque ele é a causa do desejo, que representa uma 

linha tênue entre o medo e a transgressão. Žižek se atenta ao fato de que, quando nos 

tratamos do desejo, precisamos diferenciar a causa e o objeto: “enquanto o objeto de desejo 

é simplesmente o objeto desejado, a causa de desejo é o traço em razão do qual desejamos 

o objeto, algum detalhe ou tique de que em geral somos inconscientes” (2010, p. 84-85). 

Desse modo, o objeto a (objeto causa do desejo) se relaciona com a representação do medo 

e da pulsão. 
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Nesta configuração de realidade que precisa ser ressimbolizada, utiliza-se os 

mecanismos formadores do sujeito como suporte analítico, justamente, porque misturando 

os aspectos da filosofia, da psicanálise e da sociologia, é permitido um olhar identitário e 

social pra construção da obra e, também, para a construção da realidade na sociedade. 

Construção de um produto artístico que é social.  

Esse olhar é voltado em um recorte, em uma análise de uma obra da Helena Parente 

Cunha, pois as violências que acometem às personagens não são violências objetivas: a 

criança retratada tem a sua feminilidade atacada pela dominação masculina, enquanto uma 

violência simbólica, ao não ser permitido que ela questione as “verdades” que lhe são 

condicionadas. Assim, constatar se as questões sociais e históricas são responsáveis pela 

transferência de valores Simbólicos na constituição dos sujeitos - representados por 

personagens femininas – é verificar se questões Simbólicas presentes na obra, como a 

utilização de números e de cores, e de uma linguagem muito poética, principalmente no 

ângulo da infância, que se modifica nos outros ângulos, podem ser um reflexo do 

inconsciente atrelado aos desejos que são reflexos sociais. 

 Hauser (1972), em História social da Arte e da literatura, e Candido (1967), em 

Literatura e Sociedade: estudos de teoria e história literária, abordam como acontece a 

transposição social às produções de dado período, e também em estudos mais 

contemporâneos, como o de Darcy Ribeiro (2015), em O Povo Brasileiro: a formação e o 

sentido do Brasil, é demonstrado como a nossa sociedade é fragmentada e como questões 

sociais se fragmentam juntamente com as produções artísticas e temporais. Nessa 

perspectiva, a respeito do romance que, apesar de possuir uma estrutura formal, em seu 

estado contemporâneo, rompe com essas barreiras temporais e apresenta novas narrativas 

completamente fragmentadas.  

A respeito do momento histórico de formação, com base em Constância Lima 

Duarte, que reflete sobre a produção e questões das revoluções sexual e literária, as 

mulheres passavam por um enorme momento de luta e de ruptura. Até porque As doze cores 

do vermelho é uma obra publicada próximo ao período ditatorial. Dessa forma, essa 

fragmentação também é vista na divisão das vozes das personagens da narrativa com as 

vozes sociais e de ruptura com os valores. Perceptíveis na obra parentiana em momentos 

como: “A vassoura e o pincel. O fogão e o cavalete. Bifurcação.” (CUNHA, 1989, p. 15).  

 

 
A amiga dos olhos verdes dizendo que fazer sexo com muitos homens é uma 
necessidade biológica e psíquica da mulher que precisa se libertar da sujeição 
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ancestral. A amiga loura afirmando que a mulher de respeito deve respeitar o marido 
e o que prazer sexual não é decisivo para o casamento dar certo. A amiga dos 
cabelos cor de fogo abaixando a cabeça e os cílios em reverberações silenciosas. A 
amiga negra sorrindo transcendente atrás dos óculos irrestritos. (CUNHA, 1989, p. 
19). 

 
 

É por meio da unificação dos discursos, tanto das vozes femininas quanto da mesma 

voz narrativa que transita entre os ângulos, na obra de Cunha, que ocorre a ressimbolização 

do traumático, apesar das barreiras existentes, visto que “usar o passado para iluminar o 

presente e ainda mais difícil fazer previsões para o futuro” (ROSSI, 2010, p. 27). É também 

por isso que o autor afirma que a memória se relaciona não somente com o passado, mas 

com a identidade, ou seja, com a “persistência no futuro” (p. 24). Trata-se, por parte da 

personagem, de uma recordação sem saudade, mas, sim, como um processo de retomada 

de consciência. 

O último pilar de análise está relacionado às questões simbólicas, como os aspectos 

que fundamentam a formação da realidade em que o sujeito está inserido.  

Assim, é por meio das estruturas simbólicas que as vozes de uma violência 

silenciosa e de um desejo direcionado, permeiam a manifestação da identidade dessas 

vozes femininas.  

Buscamos, portanto, compreender a pesquisa histórico-social, que é fundamentada 

na construção da identidade feminina e literária, e, também, na emancipação frente aos 

aspectos de violência sistêmica e simbólica. E é por isso que o objeto a pode criar a ponte 

entre o desejo e a propulsão da violência.  

Neste sentido, a inserção em um determinado contexto e o contato com outras 

realidades faz com que as influências reverberem da esfera pública para a esfera privada, 

tanto quanto reverberam da esfera privada para a esfera pública e, nesse processo, o objeto 

a pode ser transferido e direcionado para outros objetos de desejo. Isso porque nos tratamos 

de uma análise que considera a construção do sujeito em uma estrutura histórica e social. 

Verificar a construção da representação desses sujeitos é, também, verificar a constituição 

da realidade como um todo, que abrange uma ordem social explícita e simbólica e que 

permite que essas mudanças reverberem na instância do Simbólico lacaniano e isso se dá, 

principalmente, por meio da análise das produções culturais e sociais que, neste recorte 

analítico, permitem a transferência dos objetos desejados por meio de um discurso memorial 

(e nostálgico) e pelo diálogo entre as vozes do discurso – além das diversas identidades 

representadas na constituição da narrativa.  
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É possível notar que as estruturas ideológicas corroboram com a formação desse 

sujeito que também é um individuo, mas, além disso, é um representante histórico-cultural, 

e são as instâncias psicológicas que proporcionam essa visualização pois, apesar de serem 

estruturas abstratas, são também socialmente fundamentadas.  

Neste recorte, buscamos averiguar como as vozes femininas silenciadas 

corroboram com a não formação da identidade da personagem protagonista, que, por 

possuir traços plurais, representa de forma abrangente as identidades planas das outras 

mulheres da narrativa, mas, ainda assim, não consegue se identificar como um ser inteiro, 

pois seu discurso é tomado pelo poder do patriarcalismo enquanto voz do grande Outro que 

determina os desejos dessas mulheres.  

Além disso, pela abordagem analítica, é perceptível que outras ferramentas que 

conversam com os diálogos das vozes também servem como aporte para a compreensão 

da não expressão identitária, de modo significativo, o papel da própria fragmentação do 

romance contemporâneo.  
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ESCRITA E RESISTÊNCIA EM ANTOLOGIA PESSOAL, DE CAROLINA MARIA DE 
JESUS72 

 
Vanderlei Kroin  

 
 

Introdução 

Pobre, negra, Carolina Maria de Jesus colocou em seus escritos muito de sua vida 

cotidiana, essencialmente a luta contra a pobreza e a fome, crítica às injustiças sociais. Sua 

escrita, de cunho autobiográfico é, portanto, uma denúncia coletiva frente às mazelas que o 

cidadão pobre enfrenta no dia a dia. É um grito a favor dos excluídos, do pobre, dos 

marginalizados, em suma, é uma literatura que contém veementemente um viés político e 

de resistência.  

Conhecida internacionalmente e popularizada no Brasil, principalmente pelo seu 

primeiro livro, Quarto de despejo: diário de uma favelada (1960), Carolina Maria de Jesus 

publicou outras obras, que não alcançaram, à época, o sucesso do primeiro lançamento, tais 

como, Casa de alvenaria: diário de uma ex-favelada (1961); Pedaços da fome (963); 

Provérbios (1965). Teve também postumamente publicadas as obras: Diário de Bitita (1986); 

Antologia Poética (1996); Meu estranho diário (1996); Onde estaes felicidade (2014); Meu 

sonho é escrever (2018), todas organizadas a partir de cadernos manuscritos (diários) que 

a autora escrevia.   

Carolina Maria de Jesus, em seus escritos engajados, produziu romances, contos, 

provérbios e poesia. Esta última compilada na obra já citada, Antologia pessoal (1996), 

organizada por José Carlos Seibe Bom Meihy. É sobre e a partir desta obra que procuramos 

observar o aspecto de escrita de resistência que se mantém inconteste e perpassa toda a 

obra da autora. 

 

A mulher escrita X a mulher escritora  

 

A figura feminina é constante no campo da literatura. Dos gregos à 

contemporaneidade a mulher aparece em inúmeras obras escritas por homens. Os 

exemplos são vastos e por muitas vezes o feminino que se vislumbra obras literárias nem 

se compara à mulher histórica, a da vida real, sempre obnubilada pela presença masculina. 

 
72 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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A mulher escrita na ficção pela mão e pela voz do homem nem de longe se compara à figura 

que se manteve por muito tempo no limbo da história. Virgínia Woolf nos mostra a 

discrepância entre as personagens femininas que ocupam a ficção e a realidade da condição 

da feminilidade na história.  

 

As mulheres brilharam como fachos luminosos em todas as obras de todos os poetas 
desde o início dos tempos – Clitemnestra, Antígona, Cleópatra, Lady Macbeth, Fedra, 
Créssida, Rosalinda, Desdêmona e a duquesa de Mallfi, entre os dramaturgos; entre 
os prosadores, Millamant, Clarissa, Becky Sharp, Ana Karênina, Ema Bovary, Mme 
Guermantes -, os nomes afluem à mente em bandos, e não lembram nem um pouco 
mulheres “carentes de personalidade e caráter. (WOOLF, 1990, p. 55). 

 

O panorama segue o mesmo no rol na vasta literatura ocidental. Na ficção brasileira, 

igualmente, há muitos exemplos de mulheres “protagonistas”, idealizadas na literatura 

escrita por homens. Do romantismo ao modernismo, a figura feminina é frequente. Como 

exemplos tem-se: Marília, de Tomaz Antonio Gonzaga; Iracema e Lucíola, de José de 

Alencar; Capitu, de Machado de Assis; Emília, de Monteiro Lobato; Clarissa e Ana Terra, de 

Erico Verissimo; Salomé, de Menotti del Picchia; Gabriela e Tieta, de Jorge Amado; Clara 

dos Anjos, de Lima Barreto; Elza (Fraülen), de Mário de Andrade, e a lista segue-se extensa.  

Essas personagens já são suficientes para se refletir acerca da representatividade 

da mulher para a ficção brasileira predominantemente construída pelo discurso 

masculinizante. O cânone falocêntrico, em seu condicionamento universalizante solapa a 

presença da escrita feminina, conforme ressalta a professora Níncia Teixeira,  

 
Nossa literatura é herdeira da tradição estética europeia, que defende a criação 
literária como um dom essencialmente masculino, uma criação androcêntrica. Ao 
assumir um caráter universalizante, a literatura neutraliza a representação da 
experiência feminina e subtrai sua importância, por esta não privilegiar as chamadas 
verdades universais humanas, ou seja, o ponto de vista masculino. (TEIXEIRA, 2009, 
p. 91-92). 

 
Quanto à representatividade da mulher na ficção, ou seja, quando a mulher deixa de 

ser apenas escrita para tornar-se escritora, esta ainda não contava com espaço tão 

expressivo na literatura em meados do século XX. Na literatura brasileira, por exemplo, com 

exceção do prestígio de autoras como Clarice Lispector, Raquel de Queiroz, Adélia Prado, 

Cecília Meireles, entre outras, a presença da mulher enquanto escritora de ficção era 

deveras reduzida frente ao cânone estabelecido73. 

 
73 Para se comprovar o silenciamento/ausência de escritoras mulheres elencadas no rol da literatura brasileira 
basta se observar muitas antologias poéticas e/ou livros que tratam de história da literatura 



 
 

436 

 

Ressalte-se, ainda, que as escritoras que por ora se destacavam eram brancas e de 

classe econômica ao menos razoável, o que demonstra que classe social e cor da pele 

também eram condicionantes para a presença e inserção da mulher no campo do literário, 

dominado pelo homem. 

Torna-se importante salientar essa expressividade por conta da marginalidade 

relegada à mulher no âmbito dos espaços de escrita. Conforme observa Virgínia Woolf, há 

o (talvez paradoxo) de que na história ocidental construída, a mulher sempre se manteve à 

margem do protagonismo histórico e a mercê da figura masculina, sempre objeto e não 

sujeito de sua história, o que nem sempre ocorre na ficção. 

 
Na imaginação ela é da mais alta importância; em termos práticos é completamente 
insignificante. Atravessa a poesia de uma ponta à outra; por pouco está ausente da 
história. Domina a vida de reis e conquistadores na ficção; na vida real era escrava 
de qualquer rapazola cujos pais lhe enfiassem uma aliança no dedo. Algumas das 
mais inspiradas palavras, alguns dos mais profundos pensamentos saem-lhe dos 
lábios na literatura; na vida real mal sabia ler e escrever e era propriedade do marido. 
(WOOLF, 1990, p. 56). 

 
 

Romper com essa condição subserviente foi, ao longo do tempo, tarefa intermitente, 

cuja amplitude e eco de vozes e iniciativas esparsas vieram se aglutinando no ciclo da 

história de modo a formar, no contexto contemporâneo, movimentos fortalecidos e concretos 

(notadamente os diversos feminismos) que firmam, conscientemente, o valor e a capacidade 

feminina de produzir ficção. Quanto mais independente, mais livre e segura para dar vazão 

à criatividade e mais as escritoras mulheres se consolidam no campo da ficção, produzindo 

obras que se permitem ser lidas não como um box de memórias sentimentais, mas sim como 

criações literárias que falam para além de sua condição feminina. 

O meio principal, pode-se dizer, para a mulher constituir-se como protagonista de 

seus desejos é o direito à voz, à palavra, por meio da qual ela pode registrar e contar sua 

própria história, galgando seu espaço no campo literário e social. Ao longo do tempo, tanto 

na história como na ficção, a figura feminina vai passando, paulatinamente, de 

objeto/personagem à sujeito/autora e esta modificação importante vem repleta de 

questionamentos e reformulações.  

 

A escrita de autoria feminina busca, por meio dos personagens, estabelecer 
representações que questionam e contestam as posições ocupadas por homens e 

 
elaboradas/organizadas por homens, como é o caso de, por exemplo, História da literatura brasileira, de José 
Veríssimo, História concisa da literatura brasileira, de Alfredo Bosi, Vários escritos, de Antonio Candido, entre 
outros. 
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mulheres na sociedade. A inclusão social da mulher passa por um processo de 
renovação da sua identidade em todos os setores, inclusive no campo literário. A 
produção literária de autoria feminina pretende falar da luta da mulher por espaço, 
reconhecimento, igualdade, mas, sobretudo, da reformulação da identidade feminina 
na sociedade. (TEIXEIRA, 2009, p. 89). 

 

Esta visibilidade e recuperação da literatura de autoria feminina foi inegavelmente 

alavancada pela explosão do feminismo. De acordo com Zolin (2009), o boom feminista 

contribuiu substancialmente para a inserção das escritoras mulheres na historiografia 

literária. O espaço que a mulher conquistou socialmente permitiu que se avultassem obras 

literárias escritas por elas. A ficção de autoria feminina, muitas vezes desconhecida porque 

simplesmente era ignorada pelo cânone falocêntrico, foi sendo recuperada pelas críticas 

feministas.  

 

Tendo detectado o fato de que a mulher sempre fora produtora de uma literatura 
própria, embora esta tenha permanecido por tanto tempo no limo, críticos(as) 
feministas, ao desempenharem a função de fazê-la emergir, reinterpretando-a e 
revisando os mecanismos dos pressupostos teóricos que a marginalizaram, têm-lhe 
perscrutado a trajetória com o objetivo de descrevê-la, dando a conhecer suas 
marcas, suas peculiaridades em cada época específica. (ZOLIN, 2009, p. 329). 
 

Antes mesmo do boom feminista na segunda metade do século XX, em Um teto todo 

seu, Virgínia Woolf denuncia o papel periférico ocupado pela mulher na história e na 

literatura. Nessa obra, Woolf discorre acerca das condições essenciais para que a mulher 

possa se tornar autora: possuir dinheiro e independência, duas coisas indissociáveis e 

necessárias para que possa escrever com autonomia. Possuir um teto todo seu significa 

independência, possibilidade e liberdade de criação, o que à mulher era privado na história, 

justamente pela negação e falta de oportunidades de instrução intelectual e o fato de não 

poder nem gerir seus próprios recursos financeiros, mesmo sendo abastada. 

Estas duas condicionantes certamente não permitiram que muitas obras literárias de 

autoria feminina chegassem aos leitores; levaram muitas mulheres a publicarem sob 

pseudônimos e o mais grave, que é certamente o fato de muitas mulheres simplesmente se 

desencorajarem a trilhar pelo caminho da escrita.  

 

A escrita de resistência de Carolina Maria de Jesus  

 

Quando Virgínia Woolf, em Um teto todo seu, nos fala das condições básicas para 

que a mulher pudesse tornar-se de fato escritora, somos levados de imediato a pensar na 
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mulher burguesa europeia, branca e classe média. Ao transplantarmos estas considerações 

em relação à Carolina Maria de Jesus, a questão se complexifica, justamente porque a 

escritora mineira era negra, pobre, mãe solo, semianalfabeta, moradora da favela, catadora 

de papel. Essas adjetivações se somam à conjuntura da figura de mulher, sujeito silenciado 

e à margem da história.  

Por essas condicionantes, a escrita caroliniana se fortalece como escrita de 

resistência, notadamente autobiográfica. Ao juntar no lixo cadernos em que conta histórias 

em forma de diários, Carolina Maria de Jesus mostra seu descontentamento em relação aos 

problemas sociais que lhe atingem diretamente, e não somente a ela, mas inúmeros 

brasileiros em semelhante condição. A literatura da autora é um grito de protesto frente às 

desigualdades sociais que assolam a favela, a cidade, enfim, assolam ainda o país todo e 

isso tudo se perpetua à contemporaneidade do século XXI, por todo Brasil. 

O viés autobiográfico dado à obra caroliniana pode delegar à sua produção um 

designativo de literatura de baixa qualidade. Os diários foram sempre vistos como um gênero 

essencialmente feminino e relegados à marginalidade do cânone, tratados como relatos sem 

qualidade literária e valor estético. Os registros do cotidiano (especialmente o familiar) não 

cabiam no cânone falocêntrico, sempre preocupado em perpetuar discursos 

universalizantes, a história dos “vencedores”. 

 
A história tem sido, desde sempre, o lugar da legitimação e do domínio. O controle e 
a distribuição da palavra escrita, encarregada principalmente pelos homens letrados, 
os escritores, os cronistas e os historiógrafos, implicou num uso e abuso do poder 
simbólico em narrar, relatar e significar determinadas parcelas da realidade ligadas 
diretamente aos triunfos, aos grandes atos heroicos, com pretensões de 
superioridade e feitos de grande poder. (TEDESCHI, 2016, p. 154). 
 
 

Com o advento do feminismo, passou-se a questionar a excludente e exclusivista 

voz patriarcal. O sujeito mulher passou a ser levado em consideração, sua presença na 

história passou a ser percebida mais acuradamente e as produções de autoria feminina 

marginalizadas passaram a ser recuperadas. Tudo o que foi escrito por mulheres e 

descartado dos anais da história passou a ocupar a atenção de muitos estudiosos e 

estudiosas.  

Delegar atenção e recuperar a voz das mulheres silenciadas na história é 

fundamental para, mais que a igualdade, promover a equidade. A mulher vem ganhando 

destaque não mais como personagem da ficção, mas como escritora de ficção. Convém o 

trabalho de resgatar as obras produzidas e deixá-las em liberdade para criar e firmar 
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definitivamente seus espaços no campo da literatura e da sociedade, conforme salienta 

Simone de Beauvoir: 

 

A mulher livre está apenas nascendo; quando se tiver conquistado, talvez justifique 
a profecia de Rimbaud: "Os poetas serão! Quando for abolida a servidão infinita da 
mulher, quando ela viver para ela e por ela, tendo-lhe dado baixa o homem — até 
agora abominável — ela será também poeta! A mulher encontrará o desconhecido! 
Divergirão dos nossos seus mundos de ideias? Ela descobrirá coisas estranhas, 
insondáveis, repugnantes, deliciosas, nós as tomaremos, nós as compreenderemos". 
Não é certo que seus "mundos de ideias" sejam diferentes dos homens, posto que 
será assimilando-se a eles que ela se libertará; para saber em que medida ela 
permanecerá singular, em que medida tais singularidades terão importância, fora 
preciso aventurar-se a antecipações muito ousadas. O certo é que até aqui as 
possibilidades da mulher foram sufocadas e perdidas para a humanidade e que já é 
tempo, em seu interesse e no de todos, de deixá-la enfim correr todos os riscos, 
tentar a sorte. (BEAUVOIR, 1980, p. 483). 
 

Reconhecer a voz da mulher como produtora de ficção é reconhecer as diferenças 

e estabelecer o valor das iniciativas femininas de escritura. A escrita é um ato de resistência: 

deixemo-las escrever sem o peso da culpa, afinal, como ressalta Beauvoir, “[...]Reconhecer 

um ser humano na mulher não é empobrecer a experiência do homem [...].” (BEAUVOIR, 

1970, p. 307). É, ao contrário, permitir que ela fale por si mesma, expondo livremente suas 

experiências, é percebê-la não como apêndice do homem, mas como sujeito da história, 

com todas as suas virtudes e defeitos.  

 

Poemas de Carolina: crítica e resistência  

 

Nesta seção colocamos alguns poemas de Carolina Maria de Jesus para 

exemplificar o teor crítico e de resistência que Antologia pessoal (1996) contém. Nesta obra 

poética, em particular, não há referências explícitas contra o patriarcalismo e nem levante 

em relação à questão racial. A incorporação referente a estes embates está mais atrelada 

ao ato subversivo de escrever do que propriamente explícitas nos versos escritos. Carolina 

Maria de Jesus não está preocupada em, restritamente, criticar o falocentrismo, pelo menos 

explicitando-o. Reforçamos: sua preocupação primeira enquanto escritora é denunciar as 

mazelas sociais que assolam a favela, é elaborar um grito de apelo em favor dos excluídos, 

em defesa dos pobres, tecer críticas às injustiças sociais. 

Por tudo isso, Carolina não se adequa ao que se poderia chamar de literatura 

engajada no escopo de um feminismo militante. Antes de pensar e se refletir em sua 

condição particular de mulher, ela se envereda pela denúncia política contra a fome, a favor 
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das crianças pobres e em defesa da família. Esta verve poética faz com que variadas vezes, 

muitos de seus poemas até tragam críticas em relação à própria figura feminina e a seu 

comportamento - colocado como inoportuno pelo eu lírico -, de modo que a poeta é muitas 

vezes, pode-se dizer, conservadora74, conforme observa Marisa Lajolo: 

 

Os poemas em que Carolina tematiza o papel da mulher na sociedade são 
exemplares da ambiguidade de seus pontos de vista que assumem, simultânea ou 
sucessivamente, posições conflitantes. Muitas vezes, seus versos superpõem, ao 
registro doloroso e expressivo da marginalidade social da mulher, a adesão a valores 
machistas da ideologia familista. Da mesma forma como já se viu relativamente ao 
processo pelo qual as relações sociais que a poeta encena em sua poesia são 
imobilizadas em dicotomias e estereótipos – governantes-governados; homem-
mulher; embriaguez, noção de família; responsabilidade adulta; valor do estudo – 
sucedem-se assim, crenças absolutas e sem fraturas nos valores sociais 
dominantes, posto que deles Carolina seja despossuída. (LAJOLO, 199, p. 57-58).  
 

O evidente conservadorismo de Carolina, em muitos momentos, entretanto, não lhe 

tira o mérito de ser em vez de uma mulher-escrita, uma mulher-escritora. Com sua obra 

imbuída de denúncia social, a autora, mulher negra e de periferia, foi um aceno de 

encorajamento para que, a posteriori, outras tantas mulheres (negras ou não) saíssem do 

anonimato e buscassem, por meio da própria escrita, o ato insubordinado de reconstruir e 

recontar pelas suas vozes a história, observá-la e percebê-la por outros ângulos, os 

evidentemente enterrados sob o cânone patriarcal.  

Toda esta percepção passa pelos meandros da educação, tema evocado com força 

na obra caroliniana. A poeta nunca se cansava de aprender, ler e escrever. No poema “O 

pequenino” se observa a crítica referente à falta de políticas públicas no que tange à 

educação. As crianças pobres não têm oportunidade de estudar e por conta disso o futuro 

não mostra perspectiva favorável. Na primeira estrofe o eu lírico, observador que é, mostra 

a situação vulnerável a que está exposta a infância da criança pobre. 

 

O pequenino  
 
Encontrei um pequenino 
Vagando ao léu sem destino 
Sem ter onde descansar 
Talvez lhe falte um amigo 
Tem o aspecto de um mendigo 
O infeliz não tem lar. 

 
74 Este conservadorismo se evidencia em alguns poemas de Antologia pessoal (1996), tais como: “Porque” (p. 
105-107); “Solteirona” (p. 119-121); “Noivas de maio” (p. 132-134); “Ao meu amor” (p. 170); “Maria Rosa” (p. 
186-188), entre outros. 
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Quando souber meditar  
Entristece e vai chorar  
Tudo é sombrio ao teu redor  
É uma haste abandonada 
E por não ser cultivada  
Não tem viço. Não dá flor. 
 
O infeliz não vai à escola  
Passa os dias pedindo esmola 
E não aprende uma profissão  
Quando este infausto crescer  
- O que vai ser? 
 
Um hóspede da prisão. 

(JESUS, 1996, p. 182). 

 

Na segunda e terceira estrofes, há o evidente abandono e exclusão a que está 

submetida a criança. Sem amparo, não vai à escola, não consegue instrução e, por 

conseguinte, tem poucas oportunidades futuramente. O último verso expressa bem a 

consequência desta deficiência educativa que atinge muitas crianças brasileiras, problema 

persistente até a atualidade. O eu lírico é realista e categórico: o futuro de uma criança 

desassistida, é, ao fim e ao cabo, a prisão. 

Em “Atualidades” há também crítica em relação às agruras em que a classe pobre 

vive. Desta vez não é a criança a vítima, mas uma senhora, o que mostra que o problema 

da fome, da pobreza e da miséria é sistêmico no pedaço de Brasil retratado pela poeta. O 

poema todo é de tom lamentoso, ao mesmo tempo em que se nota o teor ácido de 

descontentamento que demonstra a voz do eu lírico. A crítica é dirigida às “autoridades” 

como se vê na antepenúltima estrofe do poema. 

 

Atualidades  
 
Encontrei-me com uma senhora  
De fisionomia abatida  
Perguntei-lhe por que chora? 
Já estou exausta e vencida. 
 
Não dá mais gosto em viver 
Que luta! Que aflição 
Oh! Deus que hei de fazer  
Dá-me tua proteção. 
 
Trabalho o ano inteiro 
Nem um dia posso perder  
Luto e não tenho dinheiro  
E nem pão para comer. 
 
Tenho medo de enlouquecer  
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Oh! Existência oprimida  
Não sei quem é que vai deter  
O alto custo da vida. 

 
Não sei porque estou vivendo  
Se me falta até a ilusão  
É uma forma de ir morrendo 
Lentamente, a prestação. 
 
Vivo falando sozinha 
Extravasando a minha dor  
Recordando a época que eu tinha 
Tranquilidade interior. 
 
Não mais posso trabalhar 
Pungente é a minha condição 
E se eu for mendigar? 
Ameaçam-me com a prisão. 
 
Não percebem as autoridades  
Que já estou aprisionada 
Com estas dificuldades 
Que sou uma desgraçada? 
 
A velha rota e revoltada  
Tudo o que sofreu narrou-se. 
Vivo ao léu sem ter morada 
O mundo do pobre acabou-se. 
 
Deus! É a única esperança  
Desta classe sem apoio certo 
Luta e sofre e por fim se cansa  
Igual ao viajante no deserto. 

(JESUS, 1996, p. 164-165). 

 

A vida miserável do pobre, especialmente a dos idosos, retratada no poema, foi uma 

realidade que Carolina Maria de Jesus presenciou in loco. Moradora da então favela do 

Canindé, na cidade de São Paulo, seus poemas expõem este grave problema social. A 

desesperança do pobre, aparece frequentemente em seus poemas e mostra o teor crítico 

que a autora retrata a realidade nua e crua com que conviveu ao longo da vida. 

Nota-se também, não somente neste poema, mas em vários outros do livro, o apelo 

ao religioso. Deus é a única esperança, como se vê nos versos finais de “Atualidades”. 

Desacreditado dos governantes, que são negligentes e/ou desinteressados de resolver os 

problemas sociais, Deus é a entidade última a quem se recorre em busca de apoio para 

enfrentar e (talvez) superar as dificuldades impostas.  

Em “Súplica do mendigo” novamente se vê o apelo ao sagrado para extirpar os 

problemas da miséria. O eu lírico mostra a figura do marginalizado, do cidadão transformado 

em mendigo, lutando, antes de qualquer coisa, contra a fome. Essa atroz situação é 
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mostrada e perpassa toda a obra de Carolina Maria de Jesus. Reproduzimos a última estrofe 

do citado poema, que mostra a miséria que se faz insistentemente presente na vida do 

trabalhador pobre.  

 

[...] 
 

Como é sacrificada 
A vida do trabalhador: 
O salário sobe de escada, 
Os preços de elevador. 

(JESUS, 1996, p. 138). 

 

Os preços elevados, principalmente os de alimentos, deixam o cidadão pobre 

relegado à marginalidade. Carolina viveu isto: catadora de papel, com três filhos para 

sustentar, registrou em seus escritos a sua constante preocupação com a fome e a miséria, 

que insistentemente estavam a bater em sua porta. Em toda sua obra vemos que Carolina 

tem consciência do grave problema da fome no Brasil e critica os governantes que se 

eximem de solucionar o problema. 

Filosofando poeticamente acerca da miséria, a poeta mostra o quão esta condição 

é trágica para o ser humano e o marginaliza. A fome preocupa a vida de Carolina de modo 

intermitente e por isso ocupa muito espaço em sua obra. O alimento é insumo básico na vida 

de todo ser humano e sem ele ninguém pode viver com o mínimo de dignidade. 

Nesta esteira da miséria e da fome, Carolina trata também em muitos de seus versos 

acerca da exploração e abusos nas relações de trabalho, o que está diretamente conectado 

à dignidade e à fome. É o que se vê, por exemplo, no poema “O colono e o fazendeiro”, do 

qual apresentamos as cincos estrofes finais, a nível de exemplificação. 

 

    [...] 
 
Trabalha o ano inteiro  
E no Natal não tem abono 
Percebi que o fazendeiro  
Não dá valor ao colono.  
 
O colono quer estudar 
Admira a sapiência do patrão  
Mas é escravo, tem que estacionar  
Não pode dar margem à vocação. 
 
A vida do colono brasileiro  
É pungente e deplorável  
Trabalha de janeiro a janeiro 
E vive sempre miserável. 



 
 

444 

 

 
O fazendeiro é rude como patrão  
Conserva o colono preso no mato 
É espoliado sem lei, sem proteção 
E ele visa o lucro imediato. 
 
O colono é obrigado a produzir  
E trabalha diariamente  
Quando o coitado sucumbir  
É sepultado como indigente. 
(JESUS, 1996, p. 149). 

 

O trabalho exploratório dos patrões e o tratamento indigno dado aos trabalhadores 

aparece em destaque em sua poética crítica. Nos versos mostrados acima se vê a condição 

deplorável a que é submetido o colono. Sem a possibilidade de estudo está subjugado. O 

rico fazendeiro o explora a mão de obra de modo que o colono é um sujeito escravizado, 

sem vez e voz e que, ao fim e ao cabo “é sepultado como indigente”, como se vê no último 

verso da última estrofe apresentada.  

O teor da crítica ácida feita pelo eu lírico ao abastado fazendeiro que explora, mostra 

a visão lúcida de Carolina Maria de Jesus frente aos problemas sociais de sua época, 

problemas estes que estão presentes tanto nas fazendas do campo quanto nas periferias e 

bairros da cidade. Por toda esta conjuntura de crítica social esmiuçada em sua obra, 

percebe-se que autora se mantém atenta e reflexiva perante a vida e mostra o engajamento 

de sua produção poética/literária, buscando, por meio das palavras, a inserção como sujeito 

de voz ativa na sociedade.  

Como poeta, Carolina Maria de Jesus se debruça sobre temas cotidianos, caros a 

ela, como a fome, a miséria, a preocupação com a educação das crianças, a falta de 

oportunidades. Critica também em seus versos a exploração, a falta de amor, execra os 

vícios como a embriaguez. Critica também a inveja e a ambição das pessoas, como se vê 

no poema abaixo, no qual o eu lírico se põe a refletir acerca do temperamento que julga 

inadequado por parte de algumas pessoas.  

 

Pensamento de poeta 
 
Estava eu a vagar 
E a pensar: 
Por que é que existe ambição? 
É uma coisa que domina 
E elimina  
A pureza do coração. 
 
As pessoas ambiciosas  
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Invejosas  
Invejam os fracos e os fortes  
São do tipo repugnantes  
Semelhantes  
Ao Judas Iscariotes. 

(JESUS, 1996, p. 113). 

 

“Pensamento de poeta” é uma reflexão sobre o comportamento humano. O eu lírico 

faz uma introspecção para analisar como a ambição e a inveja degradam as pessoas. Na 

primeira estrofe a pergunta feita não tem uma resposta, mas mostra a negatividade que 

emana de alguém ambicioso. A degradação do indivíduo e ambição desenfreada elimina 

toda “A pureza do coração”, como constata o eu lírico, descambando para a completa e total 

repugnância, como se nota na sequente segunda estrofe, onde se compara quem é ávido 

ao discípulo traidor.   

Judas Iscariotes é talvez o exemplo mais condenável de inveja e ambição presente 

no imaginário cristão, por isso o eu lírico compara quem assim é com o personagem bíblico 

que entregou, inescrupulosamente, Jesus Cristo para a morte. Fazendo esta comparação, 

vê-se, no poema, a crítica feita aos que agem em desacordo com os preceitos da boa 

conduta, da moral e da ética, ou seja, desrespeitam seus semelhantes.  

O poema, então, é exemplo de que Carolina Maria de Jesus se mostra igualmente 

atenta ao comportamento humano e tem a sensibilidade poética de captar essas nuances 

íntimas e externá-las em versos. A fome que aflige, a inveja e a ambição que corrompem, o 

alcoolismo que degrada, a exploração que indigna, a falta de educação que aprisiona, são 

elementos de sua obra, o que mostra que a poeta nunca esteve alheia aos problemas 

sociais.  

Ela quer mostrar isto às pessoas, quer conversar com seu leitor sobre estes 

problemas. Nos versos de Antologia pessoal e em toda literatura produzida por Carolina 

Maria de Jesus se percebe seu embate frente às injustiças, aos descasos e vícios. “Percebe-

se que ela tem para si um grande ideal de ego, de vontade de ajudar as pessoas, de desejo 

de mudar as injustiças sociais, das quais foi sempre vítima em potencial e de fato. Como 

todo poeta, ela quer alcançar um ouvinte, um leitor”. (FERNANDEZ, 2015, p. 150). 

Nesta literatura engajada, sua voz é a da denúncia, da crítica, da busca pela 

emancipação, apesar de alguns conformismos e outro tanto de conservadorismo. É a voz 

que fez e faz ecos em outras autoras mulheres para que denunciem, critiquem e, afinal, 

escrevam para que possam ampliar cada vez mais fortemente seu acesso aos espaços 

públicos e a ocupar as variadas funções que apareçam em razão de suas lutas, inclusive 
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escritoras de ficção e poetas.  

 

Considerações finais 

 

Por meio de alguns poemas de Carolina Maria de Jesus buscamos realçar alguns 

temas que constituem o teor crítico que estampa sua obra poética. Mostramos, 

concomitantemente, a força da escrita feminina, de resistência ao cânone estabelecido. 

Sendo mulher, negra, pobre, a poeta conseguiu emergir no mar canônico dos autores 

letrados e hoje se situa como um nome de destaque dentro da literatura brasileira. Para além 

dos epítetos de “poeta da fome” ou “escritora periférica” ou outro qualquer que lhe seja 

designado, a obra caroliniana deve ser observada sobretudo pelo seu ato de resistência. 

Muito antes de ser “descoberta” por Audálio Dantas a autora já escrevia e tinha consciência 

que tal ato se firmava como essencial dentro de um projeto de emancipação.  

A mulher escritora se sobrepôs à mulher escrita. Embora mantenha um teor de 

conservadorismo presente em alguns poemas, como em relação ao casamento, por 

exemplo, Antologia Pessoal se mostra como ato libertário, porque a mulher negra e pobre 

aprendeu e sabe escrever, gosta de escrever e, principalmente quer e insiste em escrever 

para denunciar, para se libertar, para ter condições de contar sua vivência e história por si 

mesma e, principalmente, para mostrar que a literatura é de e para todas e todos. 
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ENVELHECIMENTO E SOLIDÃO NA CONTEMPORANEIDADE: UMA ANÁLISE DOS 
CONTOS “O BRILHO DE TODAS AS ESTRELAS” E “UM CORAÇÃO DE MÃE”, DE 

CÍNTIA MOSCOVICH 
 

Jéssica Casarin 
 
 

Introdução  

 

Como produções humanas, os textos literários possibilitam, de maneira direta ou 

indireta, formal e temática, caminhos para entender a própria constituição do ser humano, 

seus sentimentos. Na literatura brasileira contemporânea existe uma heterogeneidade de 

vozes e discursos, propiciada pela expansão dos acessos à cultura, educação e ensino. 

Assim, a literatura pode ser um rico espaço para refletirmos não apenas sobre nossa própria 

percepção, mas também como caminho para entrar em contato com outras vozes, 

ignoradas, silenciadas e que podem ter seu espaço consolidado nas narrativas. 

Pensando nisso, este trabalho objetiva analisar os contos “O brilho de todas as 

estrelas” e “Um coração de mãe”, de Cíntia Moscovich, contidos no livro Essa coisa brilhante 

que é a chuva (2014), a fim de perceber como se aborda o envelhecimento e a solidão nas 

narrativas. Também buscamos refletir sobre as construções formais utilizadas nas narrativas 

para explorar a temática para além de seu conteúdo e refletir sobre a escrita de autoria 

feminina, que trata de personagens em condição de exclusão. Expandimos nossa reflexão 

para a escrita de mulheres para perceber como a literatura contemporânea pode refletir 

questões da contemporaneidade, proporcionando reflexões e questionamentos importantes 

sobre minorias sociais na literatura e condição humana. 

A questão escolhida para a discussão e análise que encontramos em comum nos 

contos foi o processo de envelhecimento que, em uma sociedade contemporânea que 

valoriza a agilidade e utilidade, é motivo de exclusão e isolamento. Embora com perspectivas 

diferentes, os textos evidenciam, na escrita de Moscovich, a sensibilidade para tratar da 

temática, seja por meio de protagonista de sexo masculino ou feminino, os protagonistas 

são idosos e viúvos, que se sentem, de alguma maneira, desamparados.  

Para além da reflexão sobre narrativas de autoria feminina que tratam de mulheres, 

ampliamos nosso diálogo ao analisar, também, um texto que tem um protagonista homem 

que convive com a solidão após a morte da sua esposa. Buscamos, com isso, pensar na 

possibilidade de escritoras mulheres transitarem por qualquer temática e voz narrativa, já 

que muitas vezes sua escrita é associada a assuntos e construções estéticas específicas do 
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imaginário feminino, como maternidade e patriarcalismo. Moscovich, em Essa coisa 

brilhante que é a chuva (2014), evidencia isso nas suas narrativas, explorando diferentes 

temáticas, personagens e focos narrativos, em uma obra que explora o cotidiano ao limite 

dos sentimentos e sensibilidade humana.  Para isso, partimos então para o desenvolvimento, 

que se delineia a partir das reflexões sobre a literatura contemporânea e condição humana, 

especialmente do idoso, para em seguida pensarmos tais aspectos relacionados aos textos 

literários. 

 

Literatura contemporânea, autoria feminina e minorias sociais 

 

Sendo um fenômeno humano que reflete e contempla as emoções, ações e 

condições dos sujeitos, a literatura pode ser um espaço importante para que vozes sejam 

ouvidas e reconhecidas. Assim, antes de especificidades relacionadas a gêneros, raças ou 

estratificações sociais, a arte, em sua profundidade, tem o poder de provocar sentimentos e 

inquietudes. É por ser reflexo de uma condição humana que o texto literário não se distancia 

da sociedade, da cultura, de ideologias e momentos históricos e, em cada obra, estão 

circunscritos valores e pontos de vista que devem ser considerados. Coelho (1991), comenta 

sobre tais relações: 

 

 
Ninguém duvida que a Literatura ou a Arte em geral, nada mais são do que formas 
especiais de relações que se estabelecem entre os homens e suas circunstâncias de 
vida, [...] a natureza da Arte depende do que acontece no contexto histórico, 
econômico, social, de classe ou de dominação, em que está "situado" o artista ou o 
escritor. 
Nesse sentido, não é possível pensarmos a criação artística ou literária, em sua 
verdade maior, sem pensarmos na Cultura em que ela está imersa. E através dessa 
perspectiva que, sem dúvida, podemos falar em uma literatura feminina e uma 
literatura masculina... pois as coordenadas do Sistema Social/Cultural ainda vigente 
estabelecem fundas diferenças entre o ser homem e o ser mulher. Dessa diferença 
deriva, evidentemente, certas peculiaridades que podem ser detectadas na criação 
literária de um e de outro. (1991, p. 95). 

 

Podemos perceber, no fragmento, que a criação literária se faz peculiar de acordo 

com a origem autoral, que possibilitará uma perspectiva, vivências e visões singulares 

acerca do mundo e das relações humanas. Por isso a necessidade de valorizarmos a 

heterogeneidade de escritores existente no Brasil, não apenas como uma forma de fortalecer 

as oportunidades, mas também evidenciar as múltiplas visões possibilitadas pela 

experiência literária. Essa percepção é fundamental para o estudo de literaturas de grupos 
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minoritários, já que não permanece fixada à considerada canônica, determinada por um 

padrão de escritores conservador.  

Spivak (2010), constata que o subalterno, de maneira geral, não pode falar. Na 

maioria das vezes, grupos minoritários são abordados através de discursos proferidos por 

intelectuais. Assim, configura-se aí uma lacuna, uma forma de silenciamento, já que não 

evidencia, essencialmente, a voz do subalterno. Embora a discussão da autora seja mais 

ampla, se pensarmos na literatura, o processo acontece. Não faltam autores homens, 

brancos e de classe média que buscam representar, em seus textos, personagens mulheres, 

negras e moradoras de periferia, por exemplo. Apesar disso, é notável que sua construção 

não será a mesma sem a autoria de alguém que vivencia, diariamente, os desafios de 

experienciar situações de marginalização.  

O que se quer mostrar é a necessidade de valorizarmos os textos e obras daqueles 

que são minorias sociais, de obras que abordem temáticas pouco comentadas, trazendo à 

tona discussões importantes para a sociedade contemporânea. Ora, se vivemos em uma 

sociedade machista e com heranças patriarcais, a mulher pertence a um notável grupo 

minoritário, subalterno. Suas experiências, histórias e sua maneira de contar precisam ser 

valorizadas. É por isso que acreditamos na importância da literatura de autoria feminina, 

uma literatura que evidencie o olhar da mulher sobre a sociedade e a existência humana, 

pois só ela, com sua visão subalterna, poderá falar com propriedade do que vive, sente e 

vê. 

A literatura de autoria feminina tem, em sua essência, a característica principal de 

ser escrita por mulheres, a compreensão e a sensibilidade de ser “o outro”, uma minoria em 

uma sociedade dominada por homens perpassa qualquer forma literária ou temática. Ela 

revela o anseio de uma minoria social que ainda sofre segregação e que encontra na escrita 

uma forma de denunciar a opressão, mostrando a visão da mulher sobre suas experiências 

sociais, culturais, corporais, emocionais, e sobre ela mesma. 

Essa abertura para diferentes vozes é enriquecedora para a literatura nacional, que 

se fortalece a partir de escritos que expõem uma visão da margem sobre a sociedade, a 

contemporaneidade e as relações humanas. Nesse sentido, podemos entender que a 

contemporaneidade, com sua abertura de espaços para discussões sobre direitos humanos 

e questionamentos de discursos autoritários, garantiu que as vozes dos silenciados, enfim, 

pudessem ser ouvidas, como protagonistas e narradores de suas próprias histórias e de 

outras, frutos de sua visão particular. 
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Ao analisarmos a literatura contemporânea de maneira geral, também é perceptível 

essa valorização da voz de sujeitos minoritários. Ginzburg (2012), reconhece que, na 

literatura contemporânea, ocorre um afastamento dos moldes tradicionais de narrar, 

atribuindo voz a sujeitos tradicionalmente ignorados ou silenciados, com uma narração 

voltada contra a exclusão social, política e econômica, o que será percebido nas narrativas. 

Schollhammer (2009), destaca que contemporâneo não é aquele que se identifica 

com o seu tempo, sintonizando-o completamente, mas aquele que, graças a uma diferença, 

é capaz de captar seu tempo e enxergá-lo.  Por se sentir desconectado do presente reflete 

uma percepção possível de expressão. Se a realidade é difícil de ser entendida, a literatura 

é um caminho para se relacionar e interagir com tempos e realidades de difícil captura.  

Ora, se o sujeito desse tempo se encontra em deslocamento e confusão advindas 

das mudanças rápidas que ocorrem na contemporaneidade, tecnologias, rápidas relações 

afetivas e individualismo, o contemporâneo será alguém que se dispõe a refletir sobre o que 

vê ou sente nessa profusão de pensamentos e imagens. Nesse sentido, aproximando essa 

definição da literatura, são autores que buscam dar sentido ou vazão às vivências ou 

experiências como caminhantes desse tempo.  

Melo (2010), relaciona a literatura contemporânea com uma mudança no contexto 

brasileiro determinante para o que vemos hoje no país. Segundo a autora, com o fim do 

período ditatorial e (re)democratização política, houve aberturas, na literatura, que 

possibilitaram ao escritor maior liberdade de criação, na medida em que passa a utilizar 

recursos  formais e temáticos que transpõe limites estabelecidos. Esse contexto, somado à 

abertura de espaços para a literatura, culmina em uma necessidade de ruptura e 

fragmentação diante da realidade brutal vivenciada. 

Segundo Ginzburg (2012), na literatura contemporânea ocorre um afastamento dos 

moldes tradicionais de narrar, atribuindo voz a sujeitos tradicionalmente ignorados ou 

silenciados, com uma narração voltada contra a exclusão social, política e econômica. 

Assim, sujeitos que antes não eram observados, tem seu espaço no cenário literário, passam 

a ser protagonistas de suas histórias, em narrativas que revelam perspectivas do outro, do 

excluído, daquele que antes era silenciado. Isso será percebido nas narrativas, que revelam 

a perspectivas de personagens idosos distantes de suas famílias, que encontram no leitor a 

sensibilização e compreensão. 
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De acordo com Sibilia (2008), a literatura contemporânea também retoma um 

realismo, que ganha destaque nas narrativas de caráter autobiográfico ou naquelas que 

trazem experiências que se parecem com o real: 

 
As novas estéticas realistas atestam essa necessidade de introduzir “efeitos do real” 
em nossos relatos vitais [...] promove-se uma intensificação e uma crescente 
valorização da própria experiência vivida, os alicerces desses relatos mais recentes 
tendem a se fincar no próprio eu que os assina e narra. Com uma freqüência inédita, 
o eu protagonista — que costuma coincidir com as figuras do autor e do narrador — 
se torna uma instância capaz de avalizar o que se mostra e o que se diz. (SIBILIA, 
2008, p. 24). 

 

Embora as narrativas aqui abordadas não sejam autobibliográficas, a autora destaca 

que, se a vida cotidiana é cada vez mais encenada, inventada e estetizada com recursos 

midiáticos e nos meios digitais, mais se procura experiências autênticas, reais e verdadeiras, 

na busca por intimidades alheias e sentimentos, mesmo que apenas se pareça com o real. 

É a partir da semelhança com a realidade, que ocorre nas narrativas que exploram a vida 

íntima das personagens, seus sentimentos e emoções, que entendemos as narrativas de 

Cíntia Moscovich aqui analisadas. 

Assim, é a partir dessa voz que se atribui aos sujeitos, antes silenciados e pela 

percepção do real nos sentimentos de personagens ficcionais que a literatura possibilita a 

compreensão as relações humanas, a sensibilização e reflexão sobre a condição do sujeito 

na contemporaneidade. Para entendermos de que espaço se manifestam às personagens 

dos contos, abordamos discussões de Lima (2008), que trata do entendimento do sujeito 

que está em processo de envelhecimento e sua relação com a literatura. 

Para a autora, quando se fala em velhice, e isso é visível na literatura brasileira 

contemporânea, dois enfoques comumente utilizados são a inutilidade e a sabedoria. O 

primeiro aborda os aspectos corporais, relacionado às limitações físicas, já o segundo revela 

o valor da experiência, reconhecida como característica do narrador. A memória se relaciona 

à experiência de vida, em um processo que desencadeia, nesse sujeito, processos de 

reflexão.  

Lima (2008), continua sua reflexão ao pensar sobre as experiências de vida dos 

sujeitos, que apesar de terem perpassado e vivenciado todas as fases da vida, no momento 

da velhice vivem um esvaziamento do pertencimento anterior, passam a ser considerados 

pessoas que existiram no passado, sem perspectiva de futuro, o que desencadeia uma 

postura de olhar para o que já aconteceu sem articulação com presente ou futuro.  
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Se no mundo moderno o ritmo das sociedades, das relações e das ações torna-se 

acelerado, seja pelas facilidades, tecnologias digitais, ou pela pressão de produção e 

agilidade como forma de vida, o idoso não pode corresponder a esse ritmo. O 

envelhecimento humano revela, então, esse desajuste frente ao ritmo mais lento que as 

funções neurológicas, fisiológicas e sensoriais exigem após certo tempo de vida. Isso revela 

o despreparo do sujeito para essa etapa da vida, “não estamos preparados para viver a 

velhice” (LIMA, 2008, p. 18). Questões existenciais relacionadas à experiência do envelhecer 

serão evidenciadas nas narrativas, como veremos a seguir. 

 

Narrativas do envelhecer: análise dos contos “O brilho de todas as estrelas” e “Um 

coração de mãe”, de Cíntia Moscovich 

 

Os contos que analisamos estão no livro Essa coisa brilhante que é a chuva, de 

Cíntia Moscovich, lançado em 2012, pela editora Record. A edição que analisamos é a 

segunda, lançada em 2014. A antologia conta com contos inéditos que exploram, a partir de 

situações do cotidiano, a experiência da vida humana. São narrativas que tratam de 

personagens que possuem medos, melancolias, saudades, angústias, desejos e alegrias, 

promovendo no leitor uma sensibilização e reflexão sobre sua própria condição. Como 

consta na orelha do livro, escrita por Fabrício Carpinejar, a autora não apela para o choque, 

mas pela delicadeza, ela escreve claridades, cria personagens que experimentam o 

momento maduro do fim das aparências na vivência de suas dores.  

Cíntia Moscovich Faccioli é gaúcha, mestre em Teoria Literária, contista, cronista, 

romancista e jornalista e desde os anos 90 explora, em sua escrita de conto e romance, uma 

obra centrada na reflexão das experiências da mulher e de descendentes da tradição 

judaica. É ganhadora de prêmios como o Concurso de Contos Guimarães Rosa, Prêmio 

Açorianos de Literatura e Prêmio Literário Portugal Telecom. Sua escrita já é reconhecida 

internacionalmente e destaca temas importantes e necessários de uma maneira lírica, 

sensível, com doses de humor e ironia, enriquecendo a literatura brasileira contemporânea. 

Selecionamos, para a análise, dois contos presentes na antologia premiada Essa 

coisa brilhante que é a chuva (2014). Tais contos revelam uma sensibilidade latente que, de 

maneiras distintas, circunda o processo de envelhecimento humano, resquícios do que já 

foram, do que já representaram em suas famílias ou comunidades.  
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O primeiro conto, “Um coração de mãe” (MOSCOVICH, 2014, p. 67), tem como 

protagonista dona Dóris, que passa por momentos de tensão, medo e solidão ao sentir dores 

no corpo e sensação de mal-estar, sozinha em sua casa. Logo no início da narrativa revela-

se que a mulher mora perto de um hospital, e ao ouvir sirenes de ambulância “Pediu a Deus 

que poupasse aquele doente, e que dela não se esquecesse. Fazia isso – rezar pelos 

pacientes trazidos pelas ambulâncias para o hospital ali perto – várias vezes ao dia.” (2014, 

p. 68).  Fica evidente que a personagem é alguém que se preocupa com os outros, e em 

suas orações revela esse cuidado. Porém, sozinha, passa por um desamparo, com medo 

de ligar e ser reprimida pelos filhos: 

 
Deu-se conta de que precisava telefonar para os filhos pedindo ajuda, coisa que, no 
fundo da alma, odiava fazer. Mais uma vez eles diriam, troçando, que a mãe se 
queixava tanto de pequenas indisposições que, quando passasse verdadeiramente 
mal, ninguém iria acreditar [...]. Eles se poriam a rir, rir, rir, mancomunados no 
deboche, como se ela fosse uma caduca, e só ririam assim porque o pai deles tinha 
morrido, na frente do marido ninguém a trataria como aqueles moleques tratavam. A 
falta que Gildo fazia. Que falta. (MOSCOVICH, 2014, p. 68). 

 

Dóris convive com dores dentro de sua própria família e precisa conviver com o 

descaso de seus filhos, ocorrido principalmente após a morte do marido. Essa perda de 

autoridade também pode decorrer da personagem ser uma mulher, como alguém que já não 

pode tomar suas próprias decisões, reconhecida como dramática e exagerada. Isso só 

intensifica a dor da perda de seu marido, que garantia segurança e conforto emocional à 

esposa, reconhecendo-a como pessoa com dignidade. 

A narrativa segue com parágrafos extensos e densos, carregados de descrições e 

sinestesias, que expõem o estado de saúde precário vivido pela personagem: “Mais meia 

hora, e não só a queimação havia aumentado, como os braços e a pernas começaram a 

pesar. Feito uma labareda, o ardume subiu pela garganta mais e mais, indo abrasar até os 

dentes.” (MOSCOVICH, 2014, p. 69). Também fica evidente na passagem: “Ela tentou 

inspirar bem fundo, mas a respiração estava curta e o pulmão se negava ao volume. Uma 

bolha de ar veio do meio do peito e subiu pela garganta, diluindo-se num barulho de ploct 

em algum canto oco do crânio.” (2014, p. 72). O uso da sinestesia somado à construção de 

grandes parágrafos torna a experiência de leitura pesada e pungente, sensibilizando o leitor, 

que presencia o sofrimento e a dor da mulher. 

 Passagens como essas estão presentes em todo o conto, como se as sensações 

corpóreas se sobressaíssem com relação a qualquer outro pensamento, sem alívio. A 

personagem mal sabe identificar o que pode estar acontecendo com ela, como se não 
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compreendesse tudo que seu corpo sente. Lima (2008), aborda essa percepção da velhice 

como uma mudança na relação do sujeito com seu próprio corpo, quando este se torna 

obstáculo, algo que impede o sujeito de realizar as ações desejadas, de ter sua 

independência. Isso se intensifica pela personagem ser uma mulher que vive em um 

contexto patriarcal, se antes sua segurança, estabilidade e decisões vinham de seu marido, 

na viuvez sofre com desamparo de sua família, que, após a morte do patriarca, a segrega 

ainda mais. 

Ao pensar em cada filho e nos motivos por que cada um não poderia ser chamado, 

a mulher se sente cada vez menos importante ou necessária. Decide, então, ir sozinha até 

o hospital, e com sofrimento e muita força chega até o ambiente externo de sua casa. Após 

uma queda seus pensamentos se tornam ainda mais saudosistas, de outros tempos, das 

faces infantis e puras de seus filhos pequenos, triste pelos caminhos que sua família tomou. 

Passa a refletir sobre sua própria solidão e desamparo, e reconhece seus filhos como 

“criaturas que não podiam com o direito de cuidar da mãe” (MOSCOVICH, 2014, p. 78). Esse 

forte comentário revela uma grande dor da mulher, que vê sua dedicação materna sendo 

respondida com ingratidão e descaso. 

Com uma descrição detalhada, a narrativa se encerra com uma última decisão que 

Dóris faz por conta própria, com alívio. Ao dar dois passos trôpegos e fechar os olhos, deixa-

se cair no concreto: “tudo estava resolvido” (MOSCOVICH, 2014, p. 79). Essa expressão 

remete a uma questão prática solucionada, como se ela acabasse de resolver, uma 

pendência, um problema. Ela já não se via mais como uma mulher com dignidade e respeito, 

apenas como uma situação com que os filhos precisavam lidar, desiludida pela ausência de 

carinho e afeto de seus filhos com a própria mãe. O título do conto revela que, apesar de 

seu cuidado e carinho pelos filhos durante toda sua vida, e até por desconhecidos que 

necessitam de oração, Dóris não recebe de volta esse afeto, acabando sozinha e sem vida 

em frente ao hospital.  

Quanto à construção formal deste texto, é notável que a prosa, narrada em terceira 

pessoa, é acelerada, os parágrafos curtos, revelando a tensão vivida pela personagem. Além 

disso, a ausência de diálogos potencializa a percepção da solidão e desamparo da mulher, 

que pensa em ligar para sua família, mas tem medo de sofrer repressão. Assim, a narrativa 

se constrói através da descrição de sensações físicas e emoções advindas de memórias de 

um passado distante, recursos que se entrelaçam em uma experiência de leitura tensa e 

pungente. 
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A escritora consegue, de forma efetiva, destacar a condição da mulher idosa, que 

diante de um corpo que não atende mais aos seus chamados, sofre e se emociona. A 

experiência feminina potencializa a voz narrativa, já que, em um contexto de dominação 

masculina, vivencia situações em que é deixada em segundo plano. Como destaca Zolin 

(2012):  

 
ao dar voz às protagonistas desses romances, as escritoras brasileiras em questão 
transpõem para o universo ficcional as práticas sociais femininas [...]. Imbuídas do 
direito de falar, essas personagens-narradoras, ao narrarem a si próprias e aos que 
as rodeiam, bem como as relações sociais que estabelecem, engendram as 
representações que as mulheres contemporâneas têm delas mesmas e de seu lugar 
na vida social, representando o que elas pensam e fazem. (2012, p. 55). 

 

Assim, essa narrativa de sofrimento e violência velada, embora trate da personagem 

Dóris, reverbera no âmago de outras mulheres e dos leitores de maneira geral, como 

resposta a uma situação que é comum e naturalizada. O descaso com a mulher idosa, a 

percepção de seu corpo falho e seu saudosismo revelam sentimentos pungentes e que dão 

voz a muitas outras mulheres anônimas, por isso se destaca a importância de textos literários 

como esse.  

O conto “O brilho de todas as estrelas” (p. 59) é narrado em terceira pessoa e expõe 

o cotidiano de Ernesto, um velho viúvo que é admirador das “coisas do céu” (p. 59), 

fenômenos naturais e eventos astrológicos. Ele passa seus dias na companhia de seu 

cachorro, com quem conversa. Essa solidão sentida pelo homem é perceptível em toda a 

narrativa, pelas poucas frases ditas pelo homem, pela sua introspecção e silêncio ao realizar 

as atividades cotidianas, e pela pacatez do lugar onde mora. 

A relação com seu filho é de distanciamento e individualidade, o que se intensifica 

com a saída de seu filho de casa. Logo, no início do conto, ao dizer algo sobre o clima, 

recebe as seguintes reações de seus ouvintes: 

 

O cachorro, que sempre ficava aos pés do dono, trocava as orelhas. O filho, esse 
nunca respondia, nunca, muito menos escondia o ar de amuado. [...]. – Não vejo a 
hora de ir embora desta merda – deu um tapinha com a mão no ar. – um velho e um 
cachorro, que saco - levantou-se e foi para o quarto, batendo a porta. O pai não 
reagiu. (MOSCOVICH, 2014, p. 59-60). 

 

Isso evidencia um descaso com a condição do pai, de sujeito mais velho, que perde 

sua identidade diante da generalização da expressão “um velho”. O artigo indefinido revela 

a visão amplamente difundida na sociedade contemporânea, de que o sujeito na velhice 

perde sua validade, não serve mais como indivíduo capaz de trabalhar, de ter uma vida 
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correspondente ao ritmo frenético que é cobrado na sociedade moderna. Essa ruptura da 

dignidade é reiterada quando o homem demonstra uma postura de submissão ou não 

reação, tomado por uma tristeza de não poder remediar a situação. 

 A companhia verdadeira de Ernesto é seu cão, animal reconhecido por sua 

fidelidade, companheirismo e dedicação ao dono. É com ele que o velho passa a se 

identificar, como se encontrasse verdade naquele que não fala e não pensa como humano, 

mas que tem a sensibilidade de estar ao seu lado nos momentos de dor, e que ainda 

obedece a seus comandos. Embora o homem não tenha mais sua autoridade reconhecida 

pelos humanos, como tivera em sua vida adulta, ainda encontra submissão no animal, que 

não vê sua condição física como determinante e segue seus passos lentos. 

Para além das belezas do céu, Ernesto olhava, também, para a natureza, plantas, 

mudanças das estações e do clima e as alterações no ambiente. É visível sua sensibilidade 

ao tratar das singelezas da vida: “Ernesto abriu metade de um sorriso: – A lua mudou. Tudo 

floresce, até o que não é daqui.” (MOSCOVICH, 2014, p. 61). Lima (2008), destaca que na 

velhice a perspectiva é monitorada pelo tempo e reflexos de uma lentidão são sentidos no 

corpo e nos processos mentais. Aqui, isso é sentido não como algo que gera sofrimento, 

Ernesto estabelece seu próprio ritmo, reconhece o valor do que é efêmero e vê beleza em 

sutis mudanças no ambiente. 

É na atenção especial à alfazema florida de seu jardim que o zelo pelas pequenezas 

se revela ainda mais significativo, ele aspira o aroma da planta seguidas vezes, em atitude 

contemplativa:  

 
Os dedos de Ernesto cheiravam a lavanda, um perfume tão antigo. O mesmo que, 
anos antes, visitava todos os cômodos da casa e que, assim selvagem e fresco, se 
adoçava na nuca lisa, de onde brotava, os fios inaugurais de uma cabeleira negra. A 
nuca, o pescoço, o colo, os dois seios espremidos de fartura, o regaço – tudo com o 
mesmo cheiro espirituoso e limpo. Aquele pé de alfazema voltava ao que ali já não 
estava, feito a luz de uma estrela extinta. (MOSCOVICH, 2014, p. 63). 

 

Nesse fragmento é revelado o motivo pelo qual o velho possui tanto carinho pela 

planta, sua fragrância remete a aromas do passado, de sua esposa falecida, retomando 

sentimentos de desejo, afeto e segurança. Recorre, então, à memória para viver seus 

momentos de glória, de vida feliz, revivendo o passado com uma saudade perfumada. Para 

além disso, ao final do fragmento, a comparação que estabelece ao designar a mulher como 

uma estrela intensifica e ressignifica o fascínio do homem pelo céu, pelas estrelas, na 

medida em que encontra no infinito a presença de sua esposa, que como uma estrela, ainda 

brilha após a morte, como uma memória vívida e calorosa. 
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Ao receber uma ligação de seu filho que pede ajuda financeira para a compra de um 

telescópio, para ambos verem as estrelas, a postura rude de Ernesto pode apontar para um 

outro aspecto do seu processo de envelhecimento, de recusa do novo, do que é moderno e 

desconhecido, possivelmente por um desejo de manter sua individualidade, suas memórias 

intactas e sua postura ritualística diante das estrelas, a mesma. 

Ao final da narrativa, o velho passa por momentos de dor e tristeza pela ausência 

de sua esposa, rememorando os quatro anos desde sua morte. O cachorro, Astro, fica 

parado sobre as patas traseiras, erguendo as dianteiras, e ao encontro do dono, abraça-o. 

Nesse momento se percebe o auge da amizade e da fidelidade entre os dois, um consola o 

outro, e o cachorro age de maneira quase humana. O homem diz ao seu amigo: “– Não é 

nada. É que dói.” (MOSCOVICH, 2014, p. 65), enquanto prepara um buquê de alfazemas 

para seguir seu dia. 

É visível, então a convivência do homem com a dor, com a morte, que já levou entes 

queridos e que é constante lembrete em sua vida. Apesar disso, assume uma postura de 

contemplação diante da vida que lhe resta, vê a beleza na vida hoje, enquanto relembra 

vivências afetivas, embora não fale delas. Essa percepção se reitera quando analisamos a 

narrativa em aspectos formais. A prosa revela uma clareza e precisão nas descrições de 

ações e pensamentos, há a marcação de parágrafos e fala de personagem, contrapondo-se 

ao conto anterior.  

A narrativa tem um ritmo que corresponde à tranquilidade com que o velho homem 

vê a vida, há a atenção à descrição de espaço, que ajuda a construir um cenário pacato e 

de contato com a natureza, expressões que aludem ao céu e seus fenômenos são 

abundantes e utilizadas para a marcação da passagem o tempo: amanhecer, sol se pondo, 

cerração que começa a se dissipar. Além disso, outro aspecto que chama atenção é a 

sinestesia, provocada especialmente por construções frasais que aludem ao tato e olfato, 

como se o leitor pudesse sentir as experiências sensoriais vividas pelo protagonista. Se a 

memória olfativa é a que mais perdura na mente humana, isso é explorado no conto, já que 

Ernesto utiliza a planta para uma recordação vívida de sua amada. 

Os dois contos exploram questões importantes para se pensar a condição humana, 

memórias, a vivência da viuvez, a solidão e as relações familiares no mundo moderno. 

Embora as personagens 

lidem com a vida solitária de maneiras e em momentos muito diferentes, os textos 

sensibilizam e permitem ao leitor perceber as dificuldades e anseios de idosos que precisam 
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conviver com lembranças, morte e medo, na medida em que lutam para se afirmarem como 

sujeitos com opiniões, experiências e com direito de se expressarem. 

No mundo moderno, o valor de alguém ou algo é definido por sua utilidade, pelo 

benefício que pode gerar. Quando este valor se restringe ou precisa de manutenção, logo é 

descartado e substituído, as relações são líquidas e cada vez mais instáveis, como destaca 

Bauman (2001). Se, em muitas culturas, a figura do idoso é reconhecida como símbolo de 

sabedoria, experiência e exemplo, de conselheiro de seu povo, na sociedade brasileira 

contemporânea frequentemente é visto como alguém com pouco valor, que perde o direito 

de opinar no momento em que precisa de ajuda, quando tem sua condição física afetada de 

alguma forma e quando não consegue acompanhar o ritmo dos demais. 

Em um mundo que privilegia a individualidade, o consumo, o ter em detrimento do 

ser, a família já não possui o mesmo espaço. Em ambos os contos, observa-se o descaso 

da família, que vê o idoso como alguém desapropriado do que já passou e do que já 

representou em sua família no auge de sua vitalidade, nas lições que já ensinou. Eles são 

vistos como crianças, sujeitos que devem assumir uma postura de submissão às decisões 

dos filhos para evitar conflitos e desrespeitos. 

Com a análise fica evidente que a escritora consegue, com uma narrativa delicada 

e sensível, tratar da temática do luto, da memória, de descaso com o idoso, evidenciando 

sua habilidade na construção narrativa, transitando por estilos de escrita diferentes. Sua 

vivência de mulher em um contexto patriarcal e em uma sociedade contemporânea que 

valoriza o utilitarismo e o individualismo está refletidas nos contos abordados, em que busca 

dar visibilidade a diferentes vozes, que têm em comum a marginalização que sofrem. Isso 

traz à reflexão questões da condição humana, do individualismo e exclusão que precisam 

ser abordadas e discutidas em diferentes contextos. 

 

Considerações finais 

 

Na literatura brasileira contemporânea há, como abordado, uma ampliação dos 

espaços e vozes expressas nas obras. O subalterno encontra caminhos para tratar de suas 

vivências e é necessário que haja uma valorização desses discursos, para garantir uma 

maior democratização no cenário literário nacional. Assim, a escrita de autoria feminina deve 

ser abordada em contextos acadêmicos, destacando obras que propiciem uma visão que 

não é aquela perpetuada pelo cânone tradicional. A discussão sobre minorias e crítica as 
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formas de segregação e silenciamento são fundamentais não apenas para um grupo 

minoritário, mas para o fortalecimento de todos aqueles que são afetados por esse sistema 

conservador, responsável por manter tantos autores e autoras fora do cenário literário 

nacional.  

Buscamos, com a análise, evidenciar não apenas a escrita de autoria feminina, 

produzida por Moscovich, mas também à atenção da autora para outras minorias, na medida 

em que aborda a temática da condição da pessoa idosa. Nos contos analisados, a autora 

evidencia sua versatilidade narrativa, em textos que abordam personagens velhos, viúvos, 

que vivem em um estado de solidão e desamparo. Os dois personagens demonstram apego 

ao passado, aos tempos de glória em que não tinham seus movimentos restritos e podiam 

ser donos de suas próprias vidas.  A partir dos conceitos de Lima (2008) é possível entender 

a perspectiva do idoso, que é visto hoje como alguém que permanece no passado, e que 

sofre diante das mudanças de seu corpo, quando passa a ser um obstáculo nos afazeres da 

vida. 

O idoso é desafiado pelo tempo a assumir uma postura diferente diante da vida, não 

mais de pressa e individualismo, mas de paciência, sabedoria e compartilhamento de 

vivências. As personagens dos contos lidam com o tempo de maneiras distintas, um vê a 

beleza do passar dos dias, das transformações da natureza, não tem pressa, o que é 

percebido também na forma do conto, com descrições sensíveis e presença constante de 

experiências sensoriais. Já a outra, vê o passar do tempo com melancolia e sofrimento, pois 

após a morte do marido se vê desamparada e desrespeitada por sua própria família. Ao viver 

momentos de dor física, não pede ajuda a ninguém, e o leitor é quem a acompanha, através 

de descrições precisas sobre seu mal-estar e uma narração densa de longos parágrafos, 

que culmina em seu desprendimento da vida com sua queda.  

Diferente do que se espera do velho que divide suas experiências de vida e 

aconselha, nenhum deles tem com quem conversar, já que foram excluídos por aqueles que 

permanecem no ritmo frenético e na pressão da sociedade moderna. Assim, com a análise 

dos contos foi possível perceber a beleza na narrativa de Moscovich (2014), que utiliza 

recursos formais e temáticos para causar no leitor uma verdadeira experiência de impacto, 

mas não pelo choque. Na medida em que os contos exploram solidões, dores e silêncios, 

há um processo de transformação do leitor, que é chamado a refletir sobre as relações 

humanas na modernidade, seja pela sensibilidade da prosa de autoria feminina ou pela 

visibilidade que se dá à perspectiva do velho. 
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A MEMÓRIA E O LUGAR DO JOÃO GRILO DE JOÃO MARTINS DE ATHAYDE E GUEL 
ARRAES: DO CORDEL À TELA 

 
Antonio Ismael Lopes de Sousa 

Lilian Castelo Branco de Lima 
 
 
 
INTRODUÇÃO 

 

João Grilo é um dos anti-heróis mais emblemáticos do Brasil. Inicialmente concebido 

no Brasil via folhetos, ou Literatura de Cordel (como no caso de “As Proezas de João Grilo”, 

de Athayde, 1975), depois figurou na obra literária de Ariano Suassuna “O Auto da 

Compadecida” e, ganhou maior visibilidade, mais recentemente, quando foi levado às telas 

do cinema por Guel Arraes, em 2000, na obra homônima à de Suassuna. 

Com o objetivo de traçar uma análise sobre a memória e o lugar de João Grilo, este 

estudo adotou a metodologia das pesquisas exploratórios e descritivas, em busca de 

investigar as marcas identitárias do personagem, a partir dos estudos que lhe servem de 

base.  

Inicialmente, fazemos um apanhado sobre o itinerário que levou o personagem do 

folheto às telas, ocasião em que foi possível vislumbrar traços do decurso que concorreu 

para a presença de pobres, oprimidos e excluídos nas manifestações artísticas do Brasil, 

bem como outros fatores ocasionados pelas mudanças socioeconômicas, políticas e 

culturais nesse país e no mundo. Nesse ponto, a análise se ancorou, dentre outros, nos 

estudos de Costa (2011), Pellegrini (2012), Candido (2000), Silverman (2000), Bosi (2002), 

Hutcheon (2011), Stam (2006).  

Por fim, alicerçados em autores como Thompson (1997), Bosi (2003), Halbwachs 

(2003), Nora (1993), Le Goff (1990), Souza (2016), Oliveira (2018), exploramos os 

fenômenos que influenciaram na constituição da memória e do lugar de João Grilo.  

   

JOÃO GRILO E A TRAJETÓRIA DE SOBREPOSIÇÃO: do folheto às telas 

 

Emblemático, popular e benquisto são palavras que podem se aplicar a um dos 

personagens mais famosos da literatura e do cinema brasileiros: João Grilo. Considerado 

um personagem característico do sertão nordestino, no entanto, ao se buscar informações 

sobre a origem de João, tudo indica que a construção de sua identidade, em particular, no 
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âmbito da literatura de cordel de João Martins de Athayde75 – em As Proezas de João Grilo 

– tenha recebido influência de outras personagens de origem europeia, como aponta Costa 

(2011, p. 57-58): 

 

Ele é claramente uma espécie de encarnação do personagem Pedro Malazarte, 
talvez entendido como o herói espertalhão mais conhecido e que, na Península 
Ibérica, tinha o nome de Pedro Urdemalas. Assim como esses, o Lazarillo de Tormes, 
famoso por guiar cegos, sobrevivendo a duras custas em meio à miséria e violência; 
o Cancão de Fogo, dos folhetos de Leandro Gomes de Barros; o “Sabido Sem 
Estudo”, de Manoel Camilo dos Santos; voltando a personagens da Commedia 
dell’Arte européia, como o Arlequim; chegando até o personagem Tonheta de 
Antonio Carlos Nóbrega, e o Trupizupe, o Raio da Silibrina, de Bráulio Tavares; que 
trazem consigo características semelhantes (COSTA, 2011, p. 57-58).  

 

O próprio Ariano Suassuna, autor de “O Auto da Compadecida”, reforça que Grilo é 

uma herança da literatura popular ibérica, transmutado de personagens como Pedro 

Quengo, João Grilo do Romanceiro, Benedito, Negro Preguiçoso do Mamulengo, Mateus e 

o Bastião do Bumba-meu-boi (SUASSUNA apud COSTA, 2014, p. 10). 

Assim, na “situação da diáspora”, na qual “as identidades tornam-se múltiplas” 

(HALL, 2003, p. 27), Grilo saiu da oralidade e dos folhetos de Portugal e, como “as culturas 

sempre se recusaram a ser perfeitamente encurraladas dentro das fronteiras nacionais”, 

transgrediu “os limites políticos” (HALL, 2003, p. 35-36). Isso significa que até chegar às 

telas, Grilo “atravessou o Atlântico”, servindo de elo entre teatro e cordel nordestinos com 

um personagem que já figurava anteriormente na obra de João Martins de Athayde. Merece 

destaque o fato de que em todas as obras (de Athayde, perpassando por Suassuna até 

Arraes), os Grilos aparecem como anti-heróis cativantes, “conhecidos como picarescos que 

aprontam peças e se utilizam da sua esperteza tanto para com os ladrões e bandidos, como 

para as classes mais abastardas e as maiores autoridades” (COSTA, 2011, p. 58). 

Inscrito na Arte Armorial Brasileira76, João Grilo transitou pela literatura, pelo teatro 

e pelo cinema. Sendo a literatura uma “representação da realidade, ou seja, a intenção 

 
75 Sobre a origem do folheto que contava as proezas de João Grilo no Brasil, Costa (2011, p. 58) afirma que 
“pesquisadores atribuem ao pernambucano João Ferreira de Lima esse cordel, surgido inicialmente em forma 
de folheto de oito páginas sob o título “As Palhaçadas de João Grilo”, sendo ampliado, posteriormente, por 
João Martins de Athayde, para 32 páginas, atual forma como é apresentado”. Nesse artigo, a obra literária 
analisada é a de João Martins de Athayde enquanto a cinematográfica é “O Auto da Compadecida”, de Guel 
Arraes.  
76 “Aquela que tem como traço comum principal a ligação com o espírito mágico dos ‘folhetos’ do Romanceiro 
Popular do Nordeste (Literatura de Cordel), com a Música de viola, rabeca ou pífano que acompanha seus 
‘cantares’, e com a Xilogravura que ilustra suas capas, assim como com o espírito e a forma das Artes e 
espetáculos populares com esse mesmo Romanceiro relacionados” (SUASSUNA, 1974, apud COSTA, 2014, 
p. 8). 
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realista” dessa arte (PELLEGRINI, 2012, p. 11), e que, ao aproximar a arte literária do meio 

social, o externo representado pelo social, para além de seu fundamento ou significado, 

também deve ser considerado como parte inerente à estrutura da arte e, portanto, 

intimamente ligado a ela (CANDIDO, 2000, p. 14), e no caso das obras de Suassuna e de 

Arraes, tanto a arte literária como a cinematografia relacionam-se, de alguma forma, ao 

contexto social em que se inserem. 

Nesse contexto, percebe-se que a arte recebe influências socioeconômicas, 

políticas e culturais, ficando suscetível a conflitos como o que resulta na concepção 

equivocada de que existe “uma arte com A maiúsculo e a polarização entre, por exemplo, 

arte erudita versus arte popular, ou arte de elite versus arte de massa” (GOMBRICH apud 

OSINSKI; OLIVEIRA, 2019, p. 7).  

Nessa discussão, vale ressaltar, não vislumbramos hierarquia nos tipos de arte, mas 

entendemos que ela se impõe nas muitas lutas travadas por um poder hegemônico. Nem 

mesmo concordamos com a polarização entre arte de elite e arte popular. Categoria esta 

que contempla também os folhetos, com traços marcantes de um Regionalismo 

“considerado ultrapassado pela crítica literária e renegado pelos escritores” e que “entrou 

para a história da literatura brasileira como sinônimo de arte de baixa qualidade estética” 

(PELINSER; ALVES, 2019, p. 1). Com base nesse entendimento, podemos afirmar que Grilo 

habita um ambiente em que o menosprezo é, ao mesmo tempo, artístico77 e social. Nesse 

sentido, Bizzocchi (1999, p. 74 apud COSTA, 2011, p. 33) explica que  

 

a oposição entre cultura popular e cultura erudita está presente durante os diversos 
estágios culturais. Assim, a história cultural sempre foi marcada por essa polarização, 
ou seja, o erudito considerado por muitos como a única forma de cultura, e o popular, 
classificado pela “classe aristocrática” como sendo a contramão, a não-cultura, ou 
ainda, a ausência completa de civilização.  

 

Nessa conjuntura, Bosi (2002) classifica como “de resistência”, na literatura 

brasileira, uma narrativa que, dentre outras situações, trata da condição dos colonizados, do 

racismo, dos conflitos agrários, da “escrita dos excluídos”, na qual surge a figura do pobre. 

Em referência ao que Eric Hobsbawn classificou como “era dos extremos”, Bosi (2002, p. 

250) fala ainda que uma “literatura da era do cinema e, hoje, da televisão e dos meios 

 
77 Ferreira (2014) faz uma análise das obras homônimas (literária e cinematográfica), com ênfase para os 
efeitos dos estereótipos e preconceitos atribuídos aos sertanejos nordestinos. Segundo a autora, “as obras se 
utilizam de estereótipos, mas subvertem vários deles, então ambas têm o mérito de tentar desmontar certas 
visões reducionistas, exageradas e fixadas quanto ao sertão nordestino e seu povo”.   
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eletrônicos dispensaria as mediações literárias tradicionais e nos lançaria diretamente no 

mundo das imagens suscitadoras de efeitos imediatos. Brutalmente, fulminantemente”.  

Nesse contexto, sobre o aspecto da transposição de narrativas (a exemplo da 

literária para os meios audiovisuais), Hutcheon (2011, p. 10) ressalta que a adaptação “é (e 

sempre foi) central para a imaginação humana em todas as culturas”. A autora destaca, 

ainda, que “nós não apenas contamos, como também recontamos nossas histórias. E 

recontar quase sempre significa adaptar – ‘ajustar’ as histórias para que agradem ao seu 

novo público” (HUTCHEON, 2011, p. 10). 

Nessa direção, as narrativas sobre as façanhas de Grilo, passaram da oralidade 

para os folhetos, depois para o texto teatral e, por fim, no cinema, seguindo uma cronologia 

cultural que é “como a vida”, posto que tende a “crescer, desenvolver-se, proliferar” 

(SANTAELLA, 2003, p. 29). Assim, figurando em artes consideradas de menor valor e por 

vezes marginalizadas (folhetos, literatura de cordel, literatura com traços regionalistas, 

adaptação cinematográfica78), Grilo emana resistência e reacende sua memória a cada nova 

aparição no universo artístico.   

  

A MEMÓRIA E O LUGAR DE JOÃO GRILO 

 

Nordestino, pobre, amarelo, baixa estatura, pouca expectativa de vida, amigo de 

Chicó, detentor de uma esperteza única em nome da sobrevivência, engraçado, são 

acepções facilmente aplicáveis a João Grilo. Se Athayde não definiu (em “As Proezas de 

Grilo”) com precisão a localidade de Grilo, Guel Arraes (em “O Auto da Compadecida”) o fez: 

o sertão do Nordeste brasileiro, especificamente um dos mais castigados pelas secas. Isto 

posto, apontamos alguns traços da memória e do lugar de João Grilo, no âmbito das obras 

anteriormente citadas, enfatizando-se os contextos familiar, de ancestralidade, 

socioeconômico e de geolocalização do personagem em tela. 

Sob a perspectiva das lembranças, destacamos a ideia de Thompson (1997, p. 56) 

sobre a importância da composição destas para “dar sentido à nossa vida passada e 

presente”, uma vez que “composição é um termo adequadamente ambíguo para descrever 

 
78 Sobre a trajetória de preconceitos referentes à adaptação cinematográfica, Stam (2006, p. 20-21) afirma que 
“embora o poder persuasivo da suposta superioridade da literatura ao filme possa ser parcialmente explicada 
pelo fato inegável de que muitas adaptações baseadas em romances importantes são medíocres ou mal 
orientadas, ele também deriva, eu argumentaria, das pressuposições profundamente enraizadas e 
frequentemente inconscientes sobre as relações entre as duas artes. O senso intuitivo da inferioridade da 
adaptação deriva, eu especularia, de uma constelação de preconceitos primordiais”. 
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o processo de ‘construção’ das reminiscências. De certa forma, nós a compomos ou 

construímos utilizando as linguagens e os significados conhecidos de nossa cultura” (grifo 

do autor).  

Em razão das várias transposições artísticas entre as culturas brasileira e 

portuguesa, Grilo é a soma de várias influências culturais e sua memória vem sendo 

ressignificada no Brasil, desde as suas primeiras aparições em 1932, por meio dos folhetos 

“As Palhaçadas de João Grilo” (João Ferreira de Lima) até a sua mais recente presença na 

obra cinematográfica de Guel Arraes (2000). Outro aspecto importante dialoga com o que 

Bosi (2003, p. 2) chama de “outra história mais densa de substância memorativa no fluxo do 

tempo”, que ocorre no cerne da história cronológica, ou seja, 

 

aparece com clareza nas biografias; tal como nas paisagens, há marcos no espaço 
onde os valores se adensam. O tempo biográfico tem andamento como na música 
desde o allegro da infância que aparece na lembrança luminoso e doce, até o adagio 
da velhice. A sociedade industrial multiplica horas mortas que apenas suportamos: 
são os tempos vazios das filas, dos bancos, da burocracia, preenchimento de 
formulários... Como alguns percursos obrigatórios na cidade, que nos trazem 
acúmulo de signos de mera informação no melhor dos casos; tais percursos sem 
significação biográfica, são cada vez mais invasivos (BOSI, 2003, p. 2). 
 

  

Nessa perspectiva, podemos dizer que a trajetória de Grilo é urdida, principalmente, 

sob o enfoque dessa “outra história”, de que fala Bosi (2003). A princípio, sobre o grupo 

familiar do personagem, muito embora, na obra de Athayde (1975) a ocorrência seja quase 

restrita à figura materna, “Um dia a mãe de João Grilo / foi buscar água à tardinha / deixando 

João Grilo em casa”, já que “João perdeu o seu pai / com sete anos de idade / o meu pai 

morreu bebendo” (ATHAYDE, 1975), já na obra de Guel Arraes, Grilo surge como órfão, já 

adulto, sendo que apenas no final da narrativa cinematográfica é revelada a forma como os 

pais de João foram mortos. 

Além disso, a memória de Grilo sobre seus principais familiares encontra limitações 

de tempo de convívio (perda do pai aos 7 anos e, na idade adulta, não se tem informação 

de sua mãe). Dado o contexto social dele e da família, a tendência é que suas atuações 

ocorressem em função da própria sobrevivência, fato reforçado pelo perdão concedido por 

Nossa Senhora e Jesus Cristo79, ante o julgamento de condenação ao céu ou inferno, sob 

a alegação de extrema necessidade. Com presença familiar limitada, a memória de Grilo 

 
79 Embora Athayde (1975) reforce que Grilo “morreu depois da hora pelas artes que fazia”, o julgamento que 
concluiu pelo perdão a ele é mais evidente na obra de Guel Arraes (2000).  
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terá mais influências do meio em que vive, inclusive no convívio com Chicó.  Isso ocorre 

porque 

 

Não há lembranças que reaparecem sem que de alguma forma seja possível 
relacioná-las a um grupo, porque o acontecimento que elas reproduzem foi percebido 
por nós num momento em que estávamos sozinhos (não em aparência, mas 
realmente sós), cuja imagem não esteja no pensamento de nenhum conjunto de 
indivíduos, algo que recordamos (espontaneamente, por nós) nos situando em um 
ponto de vista de que somente pode ser o nosso (HALBWACHS, 2003, p. 42). 

 

 

Segundo Halbwachs (2003, p. 42-43), “não nos lembramos de nossa primeira 

infância porque nossas impressões não se ligam a nenhuma base enquanto ainda não nos 

tornamos um ser social”. Isso corrobora com a premissa de que a memória que Grilo possui 

sobre seu pai é escassa, que muito provavelmente a sua mãe esteja mais presente em seus 

pensamentos e que o grupo social que o cercava na idade adulta, entre eles o seu amigo 

íntimo Chicó, tenha maior influência em suas lembranças. Assim, "o que fica do passado no 

vivido dos grupos, ou o que os grupos fazem do passado" (NORA apud LE GOFF, 1990, p. 

473) com o qual Grilo teve contato, certamente ocupará um devido espaço em suas 

lembranças. 

Afora as tentativas de identificar o que pertence ou não à lembrança individual de 

João Grilo, analisaremos, de forma limitada, em decorrência da extensão do trabalho, o 

legado da memória do personagem, sob o enfoque dos estudos de memória coletiva. Por 

isso, partimos da premissa de que   

     

a memória do indivíduo depende do seu relacionamento com a família, com a classe 
social, com a escola, com a igreja, com a profissão: enfim, com os grupos de convívio 
e os grupos de referência peculiares a esse indivíduo [...] na maior parte das vezes, 
lembrar não é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de 
hoje as experiências do passado. A memória não é um sonho, é trabalho 
(HALBWACHS apud BOSI, 2004, p.54). 
 

Se em “As Proezas de João Grilo” (ATHAYDE, 1975), a memória coletiva de João 

possui mais relação com as próprias “proezas80” efetivadas em desfavor dos demais, uma 

 
80 Dentre as passagens: “um dia fez uma cena que admirou a cidade”; “O padre disse: menino tenha mais 
educação”; “essa coité, seu vigário, é de mamãe mijar dentro!”; “João Grilo foi à escola com sete anos de 
idade com dez anos ele saiu por espontânea vontade”, “João Grilo em qualquer escola chamava o povo 
atenção passava quinau nos mestres nunca faltou com a lição”; “Toda corte imperial pediu desculpa a João e 
muito tempo falou-se naquela dura lição” etc. (ATHAYDE, 1975) 
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vez que, além de sua mãe, não há informações de outras pessoas com quem ele manteve 

laço afetivo; em “O Auto da Compadecida”, além das façanhas típicas do personagem, ele 

mantém uma relação de muito afeto com Chicó, 

 

coprotagonista da história e fiel escudeiro de João Grilo, é extremamente medroso e 
ocupa a posição de personagem mais passivo da trama, agindo sempre a partir do 
apelo de outros. Ele não possui a esperteza nem a lábia do amigo para convencer 
as pessoas a fazerem o que ele quer, portanto lida de maneira diferente com as 
dificuldades por que passa. Tão pobre quanto João, leva a vida mais devagar; está 
sempre fumando seu cigarro e contando as histórias mais inacreditáveis 
(impossíveis, na verdade) como uma fuga da realidade. Ele é um grande inventor de 
histórias (todas sem pé nem cabeça), as quais arremata com seu bordão “Não sei, 
só sei que foi assim” para escapar de explicações mais aprofundadas sobre suas 
supostas aventuras. Poderíamos pensar que ele corresponde, nesse caso, ao 
estereótipo do sertanejo preguiçoso, desinteressado (FERREIRA, 2014, p. 55).  

 

Juntos, Grilo e Chicó, se envolvem em muitas aventuras, ocasiões de contato social 

que demarcam suas memórias, enraizando-as no imaginário popular. Sem suas “proezas” 

ou quaisquer atitudes81 típicas de um (anti-) herói, João Grilo poderia ser facilmente relegado 

ao esquecimento, pois como explica Halbwachs (2003, p. 72), “não conseguimos lembrar 

senão do que vimos, fizemos, sentimos pensamos num momento do tempo, ou seja, nossa 

memória não se confunde com a dos outros”. Essas interações sociais, por sua vez, são 

responsáveis por compor a história do personagem, fato que, nos termos de Halbwachs 

(2003, p. 86), “não é todo o passado e também não é tudo que resta do passado”, pois 

paralela a uma memória escrita há uma memória viva, que se mantém ou se modifica ao 

longo do tempo. 

Outro fator relevante da memória de João Grilo diz respeito ao seu contexto 

socioeconômico, condição essa mais enfatizada no âmbito da obra cinematográfica em 

análise. Importa ressaltar, também, que muitas das proezas praticadas pelo protagonista se 

dão em função de seu pertencimento à “ralé82” brasileira, nos termos do sociólogo Jessé 

Souza.  

 
81 Sobre a presença do anti-herói na literatura brasileira, Oliveira (2005), em coluna especial – intitulada “Um 
Herói sem Caráter e Definição” – para o Jornal Folha de São Paulo, introduziu o seu texto escrevendo que: “a 
denúncia das mazelas e da rapinagem, por meio da engenhosa sátira social, rendeu à literatura brasileira 
várias figuras memoráveis: Leonardo Filho, de Manuel Antônio de Almeida, Policarpo Quaresma, de Lima 
Barreto, Macunaíma, de Mário de Andrade, Desabrigo e Cobrinha, de Antônio Fraga, João Grilo e Chicó, de 
Ariano Suassuna, entre outros”. 
82 Souza (2009, p. 25), define “ralé brasileira” como uma “classe social nunca percebida até então enquanto 
‘classe’, ou seja, nunca percebida como possuindo uma gênese social e um destino comum, sempre foi 
(in)visível, entre nós, e percebida apenas como ‘conjuntos de indivíduos’, carentes ou perigosos [...] essa 
‘classe de indivíduos’ que nasceram sem o ‘bilhete premiado’ de pertencerem às classes alta e média. O 
privilégio positivo do ‘talento inato’ das classes alta e média é transformado em privilégio negativo de toda uma 



 
 

469 

 

Antes, portanto, de adentrar sobre as características (aqui entendidas como físicas, 

comportamentais, sociais, culturais) da massa oprimida (a ralé) e, no caso em tela, o 

sertanejo nordestino amplamente afetado pelas secas e pelo desamparo do poder, vale citar 

as concepções de Halbwachs (2003, p. 58) sobre a sutileza com que um grupo influencia 

cada indivíduo, inclusive, sem que se perceba tal influência, pois “estamos em tal harmonia 

com os que nos circundam, que vibramos em uníssono e já não sabemos onde está o ponto 

de partida das vibrações, se em nós ou nos outros” (ibid., p. 64). E mais, nossas convicções, 

sentidos e vontades são reflexos dos acasos que nos possibilitou o convívio com outros 

grupos diferentes ou até mesmo antagônicos, e “nossa parte em cada modo de ver é 

determinada pela intensidade desigual das influências que eles exerceram em separado 

sobre nós” (ibid., p. 65). 

Fundamentados nesse entendimento de Halbwachs (2003), é possível afirmar que 

é na seara composta por um povo, em sua maioria, pobre, numa terra em que a chuva é 

quase inexistente (fato que agrava a luta pela subsistência no campo) e com uma acentuada 

manifestação de micropoderes83, que João Grilo nasce, cresce, se relaciona e, conforme 

mais realçado pela cinematografia de Guel Arraes em “O Auto da Compadecida”, envida sua 

garra e persistência frente à dura batalha pela própria sobrevivência. Nesse cenário, na 

árdua luta pela vida, Grilo age semelhantemente ao 

    

retirante de João Cabral de Melo Neto que “segue o próprio enterro quando migra do 
sertão para a cidade capitalista”, a família de Carlos adentra o mundo urbano 
perseguindo esperanças e só aos poucos vai percebendo e compreendendo as 
dificuldades desse novo mundo. Severinos são todos aqueles aos quais a cidade 
oferece sonhos, mas não oferece trabalho; aqueles nos quais a cidade mata o fio de 
esperança que ela própria criou. Toda a angústia existencial dessa vida severina 
passa por uma única questão que, embora possa parecer, nunca diz respeito 
somente à economia em sentido estrito: como ganhar dinheiro? Foi a falta de 
resposta a essa questão que levou Márcio, o pai de Carlos, ao desespero do provedor 
incapaz de prover (ROCHA; TORRES, 2009, p. 208). 

 

Se a peleja para se manter vivo em uma terra com condições climáticas adversas já 

impõe um penoso desafio, a lógica capitalista e as atitudes de não cooperação entre 

 
classe social que se produz e se reproduz como classe de indivíduos com um ‘estigma inato’. Essas são as 
pessoas que estão sempre a um passo — ou com os dois pés dentro — da delinquência e do abandono”. 
83 Termo atribuído a Foucault, que indica que as relações de poder entre grupos e pessoas ocorrem sob 
diversas formas, espalhando-se em todos os ambientes, de modo mais ou menos sutil, impondo ou não regras 
e comportamentos, limitando mais ou menos direitos, como ocorre, por exemplo, na obra de Arraes, entre a 
igreja, os representantes da justiça, os patrões e até mesmo entre os moradores de Taperoá – cidade cenário 
de “O Auto da Compadecida” (Guel Arraes). Para aprofundar sobre o assunto, Cf. VARJÃO, S. Micropoderes, 
macroviolências [online]. Salvador: EDUFBA, 2008. 214 p. ISBN 978-85-232-0919-3, disponível em SciELO 
Books http://books.scielo.org, acesso 6 out. 2020.  

http://books.scielo.org/
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humanos adicionam ainda mais dificuldades aos homens e mulheres classificados como da 

“ralé”, já que nesse ambiente há deliberações e “consensos sociais mudos e subliminares, 

mas por isso mesmo tanto mais eficazes que articulam, como que por meio de fios invisíveis, 

solidariedades, de um lado, e preconceitos profundos, de outro” (SOUZA, 2009, p. 409). 

E como “somos apenas um eco” (HALBWACHS, 2003, p. 64) de tudo que nos 

rodeia, os integrantes da “ralé” tendem a reverberar as práticas mais comum de um povo 

situado nessa conjuntura. Eles ajudarão a compor as memórias, ora como espelho para 

manifestações artísticas, ora em benefício da manutenção do status quo84 de uma classe 

interessada na desigualdade social persistente.   

Em se tratando da geolocalização de João Grilo, se sua nacionalidade é “incerta, já 

que habita o imaginário popular em diversos países, é no sertão nordestino que encontra 

acolhida”, como ressalta Nascimento Neto (2013). Tanto em Arraes (2000) quanto em 

Athayde (1975), Grilo surge como um migrante na pequena cidade de Taperoá (ARRAES, 

2000) e uma equivalente de nome indefinido (ATHAYDE, 1975), ambas castigadas pela 

impiedosa estiagem, que alimenta uma paisagem desacreditada (a nível de plantio e 

colheita) e, por conseguinte, reduz ou dizima a expectativa daqueles que dela dependem 

para garantir seus sustentos. É nesse espaço geográfico, por entre essas paisagens em que 

a presença do sol é sempre mais intensa, que se desenrola os dois enredos em análise, 

servindo-se de uma comunicação típica da cultura oral85 de que fala McLuhan (apud SOUZA, 

2016, p. 13).  

Sobre a influência que o espaço geográfico em que Grilo habitou tem/teve sobre ele, 

é importante considerar que  

   

não há memória coletiva que não aconteça em um contexto espacial. Ora, o espaço 
é uma realidade que dura: nossas impressões se sucedem umas às outras, nada 
permanece em nosso espírito e não compreenderíamos que seja possível retomar o 

 
84 Sobre isso, Silva (2003, p. 234) explica que “a temática da pobreza tem sido objeto de preocupação no 
campo teórico-conceitual e de intervenção social, verificando-se explicações sobre a emergência, persistência 
e sua ampliação globalizada. Nesse processo, sua redução ou regulação é considerada necessária para 
permitir a manutenção do sistema de produção capitalista. O pressuposto da carência, da escassez de meios 
de subsistência é recorrentemente utilizado para qualificar a pobreza estrutural e a desvantagem em relação 
a um padrão ou nível de vida dominante, pobreza relativa”.  
85 McLuhan (apud SOUZA, 2016, p. 13) define cultura oral como: “típica das sociedades não alfabetizadas, 
pautada na palavra falada como meio de comunicação. Por demandar a participação de um falante e um 
ouvinte, a cultura oral estimula a proximidade entre as pessoas, o que favorece a consolidação de fortes 
vínculos grupais, e estabelece uma relação com o imaginário, basta lembrarmo-nos dos contadores de 
histórias”. Para conhecer mais sobre as outras culturas (tipográfica e eletrônica), bem como sobre as nuances 
da cinematografia relacionada ao Nordeste brasileiro, Cf. SOUZA, Alisson Gutemberg da Silva. O Nordeste no 
cinema brasileiro: o espaço contemporâneo em novas e velhas abordagens. 2016. 111. f. Dissertação 
(Mestrado em Comunicação) - Universidade Federal da Paraíba, João Pessoa, 2016.  
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passado se ele não estivesse conservado no ambiente material que nos circunda. É 
ao espaço, ao nosso espaço — o espaço que ocupamos, por onde passamos muitas 
vezes, a que sempre temos acesso e que, de qualquer maneira, nossa imaginação 
ou nosso pensamento a cada instante é capaz de reconstruir — que devemos voltar 
nossa atenção, é nele que nosso pensamento tem de se fixar para que essa ou 
aquela categoria de lembranças reapareça (HALBWACHS, 2003, p. 170). 
       

Outra consideração importante diz respeito aos “lugares de memória”, postulados 

por Pirre Nora (1993). Para ele, 

 

são lugares, com efeito nos três sentidos da palavra, material, simbólico e funcional, 
simultaneamente, somente em graus diversos. Mesmo um lugar de aparência 
puramente material, como um depósito de arquivos, só é lugar de memória se a 
imaginação o investe de uma aura simbólica. Mesmo um lugar puramente funcional, 
como um manual de aula, um testamento, uma associação de antigos combatentes, 
só entra na categoria se for objeto de um ritual. Mesmo um minuto de silêncio, que 
parece o exemplo de uma extrema significação simbólica, é ao mesmo tempo o 
recorte material de uma unidade temporal e serve, periodicamente, para uma 
chamada concentrada da lembrança. Os três aspectos coexistem sempre (NORA, 
1993, p. 21-22). 

 

Desse modo, ao invocar a memória e o lugar dos “Grilos” literário e cinematográfico, 

importa que tal atitude ocorra por meio de uma “vontade de memória” que aproxime essas 

lembranças muito mais da ideia de “lugares de memória” do que dos “lugares de história”, 

de modo que os locais sejam considerados sem reducionismos e em sua maior 

complexidade, bem como as pessoas que nele habitam não sejam reduzidas às formas 

caricatas e superficiais. Assim, esses lugares ganhariam formatos mistos, “híbridos e 

mutantes, intimamente enlaçados de vida e de morte, de tempo e de eternidade; numa 

espiral do coletivo e do individual, do prosaico e do sagrado, do imóvel e do móvel” (NORA, 

1993, p. 22). 

No seio de uma literatura entranhada de Regionalismo, que enfrenta “uma 

resistência em considerá-lo participante ativo dos processos de formação e de consolidação 

de uma tradição” (PELINSER; ALVES, 2018, p. 5), Grilo permeia um ambiente com 

especificidades86 que contempla, de um lado, rótulos que normalmente servem de base para 

 
86 Ribeiro (2009, apud OLIVEIRA, 2018, p. 366-367) descreve o sertão como “um tipo particular de população 
com uma subcultura própria, marcada por sua especialização ao pastoreio, por sua dispersão espacial e por 
traços característicos identificáveis no modo de vida, na organização da família, na estruturação do poder, na 
vestimenta típica, nos folguedos estacionais, na dieta, na culinária, na visão de mundo e numa religiosidade 
propensa ao messianismo”. Também sobre esse assunto, Cf. AB’SÁBER, Aziz Nacib. Sertões e sertanejos: 
uma geografia humana sofrida. Estudos Avançados, [S. l.], v. 13, n. 36, p. 7-59, 1999. Disponível em: 
http://www.revistas.usp.br/eav/article/view/9474,  acesso: 13 out. 2020.  

http://www.revistas.usp.br/eav/article/view/9474
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posturas preconceituosas e; de outro, chances maiores de representação artística e cultural 

do povo sertanejo.  

 

Considerações finais 

 

João Grilo é um símbolo que, pelas vias da arte, passou a representar as muitas 

identidades de um sertanejo, pobre, sem muita perspectiva de vida, mas que, ao lançar mão 

de uma sagacidade, aparentemente única, desafiou sistemas de poder, enfrentou vilões, 

contorno situações que, de tão difíceis, pareciam irresolvíveis, bem como escapou da morte 

quando ela deveria acontecer e a adiou, fato que o tirou do inferno e o alçou ao paraíso – 

uma verdadeira proeza.  

Embora essas proezas possam suscitar no imaginário popular um pensamento 

reducionista da identidade desse (anti-)herói – colocando em relevo essas façanhas e 

confinando maior parte da história do personagem a esses atos –, é importante ressaltar que 

esse processo de construção (da identidade) é bem mais complexo e é atravessado por um 

contexto socioespacial, como postulado por Halbwachs (2003).       

Como observado nesse trabalho, João Grilo, um “justiceiro do sertão” e de 

nacionalidade incerta, conforme explicado por Nascimento Neto (2013), chegou ao Nordeste 

do Brasil por meio de um processo diaspórico e, pela arte popular brasileira, mais 

enfaticamente a cinematografia, ganhou projeção nacional. Desse modo, a identidade de 

Grilo seria o resultado da soma das influências das mais diversas culturas e dos contextos 

sociais. Conforme destacado por Silva (2000), a produção social da identidade e a 

exploração da memória e do lugar desse personagem, por conseguinte, acrescentaria 

importantes informações sobre os elementos que contribuíram para sua composição e 

construção de sua história. 

Outra importante consideração diz respeito à trajetória de sobreposição que edificou 

e pela qual Grilo percorreu ao longo do tempo. Com origem atribuída a Portugal 

(NASCIMENTO NETO, 2013, p. 3), Grilo figurou nos folhetos e trilhou um processo de 

transposição, sem descartar a influência de outros enredos com anti-heróis populares, até 

chegar às telas. Do carvoeiro da fábula “João Ratão”, do autor português Teófilo Braga até 

o padeiro de “O Auto da Compadecida”, do brasileiro Guel Arraes, ele passou por 

significativas adaptações para que suas proezas encontrassem melhor harmonia com o local 

onde se encontrava.   
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Isto posto, e na intenção de ampliar o rol de informações acerca do cativante João 

Grilo, um caminho possível poderia considerar a identidade de outros personagens 

considerados como anti-heróis, aprofundar os estudos sobre os contextos socioeconômicos, 

políticos e culturais dos países onde incidem, bem como empenhar-se nos estudos sobre 

diáspora e mediações de cultura e das adaptações artísticas.  
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ENTRE CAROLINA MARIA DE JESUS, LÉLIA GONZALEZ E CONCEIÇÃO EVARISTO: 
UM PAÍS CLASSISTA, SEXISTA E RACISTA DESVELADO POR TRÊS VOZES 

 
 

Meire Oliveira Silva 
 
Introdução 

 

As autoras mineiras Carolina Maria de Jesus, Conceição Evaristo e Lélia Gonzalez 

formam uma tríade de representação de mulheres negras da cultura nacional a partir de 

trajetórias de resistência e de denúncia dos desmandos de séculos de exploração. Lélia 

Gonzalez, entre o ativismo e a academia, fez ressoar sua voz de levante em resistência. 

Suas reinvindicações são perpetuadas e advindas de outros tempos como subjetividades de 

mulheres contidas pelos sucessivos silenciamentos de origens coloniais e escravocratas. Já 

Carolina Maria de Jesus, em denúncia das existências periféricas, ainda nos anos 1960, 

chama a atenção para um país de exclusão e abandono. Atualmente, Conceição Evaristo 

segue em busca das tradições africanas capazes de revelar a resistência de identidades 

continuamente interrompidas em subalternidade (SPIVAK, 2014), ainda que detentoras de 

memórias de resistência em meio a uma sociedade pautada por lacunas históricas 

aparentemente intransponíveis.  

Em Poemas de recordações e outros movimentos (EVARISTO, 2008), a autora faz 

emergir pautas permanentemente invisibilizadas na sociedade brasileira, de cunho 

predominantemente patriarcal, associada a diversos marcadores de discriminação e 

domínio. Assim, por meio de aproximações, objetiva-se delinear algumas perspectivas 

acerca da formação do Brasil a partir dessas três autoras fundamentais no que se refere à 

tentativa de compreensão da identidade nacional, como vozes agora reveladas, apesar de 

suas memórias e histórias continuamente silenciadas, em uma perspectiva decolonial.  

Desse modo, ao ser tomada a produção de Lélia Gonzalez, Carolina Maria de Jesus 

e Conceição Evaristo, pretende-se abrir um campo de questionamentos acerca de conceitos 

que se embatem continuamente no decurso da História da sociedade brasileira e sua 

formação controversa. De modo que, a partir de uma observação de suas realizações, e 

embasada por uma tentativa de aproximá-las por temática e até uma certa estética 

empenhada em se debruçar sobre questões históricas e memorialísticas, seja possível 

esboçar algumas reflexões acerca do levantamento de suas ideias sobre elitismo, racismo 

e sexismo em cultura e literatura no Brasil.  
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Entre os becos das favelas, histórias e memórias 

 

A fim de tecer algumas considerações sobre as obras de Lélia Gonzalez, Conceição 

Evaristo e Carolina Maria de Jesus – três mulheres negras, escritoras e pensadoras mineiras 

–, serão retomados alguns conceitos largamente difundidos em torno da polêmica questão 

da identidade cultural brasileira. Assim, é preciso delinear um contraponto em relação às 

ideias dos pensadores do final do século XIX e XX – neste caso, com as inovações e 

provocações do Modernismo dos anos 1920 e 1930 – para iniciar possibilidades de 

compreensão do pensamento nacional hoje, ressaltando-se questões interseccionais. Afinal, 

tal ponto de vista e suas experiências oferecem uma espécie de paradoxo a uma história 

arraigada no imaginário popular brasileiro. E este, como impasse, é largamente difundido e 

detentor de uma série de determinações que contribuíram para uma concepção controversa 

de formação – patriarcal e branca – da História do país em meio à controversa miscigenação. 

Serão levantadas algumas hipóteses estéticas e históricas, a partir de uma 

comparação entre as obras das três escritoras mencionadas. Não somente relativas à 

literatura ficcional em prosa ou poesia, mas a outras áreas do saber, como a filosofia e a 

história, mediadas pelo papel fundamental da linguagem. Desse modo, objetiva-se 

relacionar algumas epistemologias contra hegemônicas acerca das existências das 

identidades negras brasileiras submetidas a desmandos coloniais e escravocratas ao longo 

da formação nacional.  

Nas três autoras, destaca-se a presença de um discurso inerente às mulheres 

negras de origem africana escravizada. Geralmente periféricas, pobres e sujeitas a diversas 

formas de discriminação no tecido social contra o qual persistem em insurgência a partir de 

suas memórias. São representações femininas em busca da preservação de suas raízes 

ancestrais detentoras de saberes que desafiam a lógica patriarcal escravocrata. A partir de 

seus olhos e vozes, novas perspectivas sobre o mundo são erigidas em contraponto às 

versões “oficiais” da História. 

A teórica Françoise Vergès, em obra recentemente traduzida para o português, Um 

feminismo decolonial (2020), alerta para as estruturas dominantes de subjetividades 

invisibilizadas, exploradas e usurpadas por um sistema social neocolonialista que segue na 

perpetuação de exclusões e práticas de extermínios também identitários. Dessa maneira, 

destacar as subjetividades femininas entre as mulheres de origens africana e latino-
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americanas, como o cerne das sociedades submetidas ao jugo colonizador, é alçar ao 

debate as epistemes dos povos submetidos aos processos exploratórios eurocentrados. 

Tais preocupações são centrais nas obras de Carolina Maria de Jesus, Lélia González e 

Conceição Evaristo que aqui serão analisadas em uma perspectiva comparativa no que se 

refere aos estudos interseccionais. 

 

Os diários 

 

Da favela do Canindé, na cidade de São Paulo, nos anos sessenta, Carolina Maria 

de Jesus teve sua literatura revelada ao mundo pelo jornalista Audálio Dantas. Em seu livro 

de estreia, Quarto de despejo (1960), nota-se o quanto seus relatos cotidianos, e seu olhar 

sobre si mesma e para os demais moradores da favela, descrevem espaços de memórias e 

subjetividades. São testemunhos em denúncias interdiscursivas porque remetem a 

problemáticas sócio-históricas.  

Sua obra está envolta em traços memorialísticos que observam e denunciam a 

realidade na qual se encontra: mulher negra, pobre, favelada, sem acesso à educação formal 

e mãe solo no Brasil dos anos 1960, profundamente imerso em fatos preconceituosos e 

excludentes. Suas queixas chegam a transcender o simples relato, para emitir um enunciado 

repleto de questões existenciais. Além das críticas atreladas a um discurso incisivo para a 

política e a sociedade por meio da ótica lançada sobre a periferia imersa em violências de 

diversas naturezas, sobretudo, quando se trata de existências femininas. 

Em seu diário, relata o dia a dia dos moradores da favela e o embate social com as 

pessoas que os relegaram e relegam continuamente ao que se denomina “quarto de desejo” 

da sociedade, ou à “lata de lixo” como definiria posteriormente Lélia Gonzalez. São as 

ressonâncias da escrita de Carolina Maria de Jesus, repleta de análises sociológicas, 

históricas e filosóficas. Por exemplo, o dia 13 de maio, em seu diário, assemelha-se a um 

ensaio sobre as transformações sucessivas do flagelo da fome associada a uma herança 

escravocrata ainda persistente na sociedade brasileira: 

 
13 de Maio. Hoje amanheceu chovendo. É um dia simpático para mim. É o dia da 
Abolição. Dia que comemoramos a libertação dos escravos... Nas prisões os negros 
eram os bodes expiatórios. Mas os brancos agora são mais cultos. E não nos trata 
com desprezo. Que Deus ilumine os brancos para que os pretos sejam feliz. Continua 
chovendo. E eu tenho só feijão e sal. A chuva está forte. Mesmo assim, mandei os 
meninos para a escola. Estou escrevendo até passar a chuva, para eu ir lá no senhor 
Manuel vender os ferros [...] E assim no dia 13 de maio de 1958 eu lutava contra a 
escravatura atual – a fome! (JESUS, 2018, p. 30) 
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Seu diário pode ser considerado um best-seller brasileiro, tendo sido vendido em 

inúmeros países e traduzido, portanto, para diversos idiomas.  

 

A militância 

 

Analisar a trajetória e a obra da filósofa Lélia Gonzalez, desde sua formação no Rio 

de Janeiro, dos anos 1960, até sua atuação como professora universitária e militante do 

Movimento Negro Unificado (MNU), é reconhecer inusitadamente o legado de seu 

pensamento. Já que exerceu relevante participação, mesmo que não intencional, na tão 

polêmica “decifração” da identidade cultural brasileira. Contrapondo-se à história oficial de 

uma formação harmoniosa da mestiçagem brasileira, apresenta-se na vanguarda nas teorias 

raciais no país. 

Graduada em História e Filosofia, também tinha Mestrado em Comunicação e 

Doutorado em Antropologia, mas nunca deixou de conciliar a carreira acadêmica e docente 

ao ativismo e à militância política. Pensava as mazelas dos trabalhadores e trabalhadoras. 

Denunciava as discriminações raciais e de gênero, no âmbito profissional. E antecipava, 

portanto, discussões cruciais à sociedade brasileira afeita à recusa das políticas públicas 

dirigidas à população marginalizada, ainda vítima constante das violências de diversas 

naturezas. 

Lélia Gonzalez é uma das vozes que fez levante contra a suposta ideia de 

“democracia racial”, alertou também para questões racistas e sexistas na cultura brasileira 

e no bojo de alguns movimentos de libertação política, em contínuos e contraditórios 

silenciamentos das mulheres. Dessa maneira, antecipa discussões sobre os 

entrelaçamentos entre raça, gênero e classe. Manifesta um posicionamento crítico para as 

violências simbólicas, logo invisíveis, dirigidas às mulheres por homens politizados como os 

do movimento negro: “os companheiros de movimento reproduzem as práticas sexistas do 

patriarcado dominante e tratam de excluir-nos dos espaços de decisão” (GONZALEZ, 2018, 

p. 315). 

Os estereótipos em relação à figura feminina que permeia o imaginário literário e 

cultural do Brasil também são motes de seus principais ensaios que tratam da hiper 

sexualização das mulheres de maneira institucional. Uma espécie de violência naturalizada 

socialmente; seja nas festividades carnavalescas, nas propagandas, no Turismo e no âmbito 
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doméstico. Fatores que deflagram a presença de racismo e sexismo em todas as instâncias 

da vida cotidiana nacional associando a imagem das mulheres negras a produtos passíveis 

de consumo, compra e venda:  

 

[...] Ainda hoje podemos constatar como as escolas de samba, as gafieiras, as festas 
de largo etc. são transadas como modernas senzalas onde os "sinhozinhos* brancos 
vão exercitar sua dominação sexual [...] E depois dizem que não existe racismo no 
Brasil [...] De repente, a mulata é o outro lado da mucama: o objeto sexual 
(GONZALEZ, 2020, p. 202). 

 

Da mesma forma, em “A categoria político-cultural de amefricanidade”, a pensadora 

já denota concepções referentes à decolonialidade a examinar os engendramentos entre as 

tensões étnicas e de gênero que relegam as mulheres aos incessantes abusos naturalizados 

em sociedade. Influenciada por Frantz Fanon, questiona a ideia do feminismo branco e 

universal de Simone de Beauvoir que não contempla todas as complexidades envolvidas no 

ser-mulher. Também se ergueu contra o elitismo acadêmico distante das pautas sociais e 

de ser compreendido entre aqueles que foram excluídos do direito a uma formação erudita. 

Cunhou termos como o “pretuguês” (GONZALEZ, 2018) para se referir a um idioma que 

fosse comum entre a maior parte da população do país. Ressignifica, deste modo, a 

chamada de “língua brasileira” pelo modernista Oswald de Andrade, em seus manifestos do 

início do século XX, voltado a uma linguagem formada pela “contribuição milionária de todos 

os erros”. 

Autora de obras que se debruçaram sobre as tensões raciais que acometiam, 

sobretudo, as mulheres negras, produziu textos essenciais para se pensar as questões 

identitárias atravessadas por uma formação colonial e escravocrata até seu falecimento em 

1994. No entanto, suas pesquisas carregam a atualidade que chama a atenção de 

pensadores de outros países, como declarou, em visita ao Brasil em 2019, Angela Davis: 

“Por que vocês precisam buscar uma referência nos Estados Unidos? Eu aprendo mais com 

Lélia Gonzalez do que vocês comigo” (EL PAÍS, 2020). 

Dessa forma, discutir o seu legado é também considerar a luta pela defesa dos 

direitos da população negra do país. Filósofa, autora de diversas obras cruciais sobre a 

questão da misoginia associada ao racismo e aos preconceitos de classe, pode-se 

compreender que suas ideias configuraram um grande avanço, nas décadas de 1980 e 1990 

– já de grande efervescência cultural e política, às vésperas e após a reabertura 

democrática. Afinal, conceitos como interseccionalidade, que hoje são largamente debatidos 

nos meios acadêmicos, já tinham suas definições delineadas há três décadas pela filósofa. 
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Constam em seus escritos acerca da pretensa harmonização racial de um Brasil plural e 

miscigenado a mascarar nuances de exploração e discriminação persistentes, também 

devido a suas próprias experiências. 

Suas problematizações refletem-se em autoras como Conceição Evaristo. Logo, 

encontram-se em continuidade de novos levantes e vozes de mulheres cujas obras formam 

um panorama da formação colonial ancorada em fissuras históricas que seguem ainda 

pronunciadas na sociedade brasileira.  

 

As escrevivências 

 

Conceição Evaristo, também mineira como a filósofa Lélia Gonzalez, orienta-se pela 

denúncia das disparidades raciais, sociais e de gênero de desigualdade social para oferecer 

espaço para a manifestações de mulheres silenciadas por sucessivos ataques a suas 

existências.  Seus protagonismos são recorrentemente buscados e defendidos por uma 

escrita potente e libertadora. 

Por reivindicar a questão das escrevivências – termo astuto de sua autoria como o 

neologismo a condensar experiências que tomam as vozes dos protagonistas silenciados 

ao longo da história brasileira – em discursos largamente difundidos, a consagrada escritora 

é também acadêmica, sendo doutora em Literatura.  

Sua obra dialoga com a história da formação do Brasil e desafia epistemologias já 

consagradas entre a intelectualidade que se voltou à “redescoberta” do país em suas 

nuances mais genuínas. Ou seja, provocou algumas ideias dos pensadores das décadas de 

1920-30 que, de certo modo, defendiam a imagem de uma pluralidade cultural e racial isenta 

de conflitos. Em sua literatura, a terra e as memórias desses lugares desterrados, são 

comumente associados aos filhos desses não-lugares. A fertilidade das mulheres em aura 

sagrada é contraposta ao poder colonizador e destruidor das ancestralidades em violências 

permanentemente afirmadas.  

Em Olhos d’água, volume composto por 15 contos, a figura de uma cadeia de muitas 

mulheres dos passados remotos, em África, é reverberada em estórias e sonhos capazes 

de, por meio da potente memória, reconstruir subjetividades. Entre a resistência de uma mãe 

transcendente envolta em lágrimas, emergem as forças de orixás, como Oxum, em 

fertilidade, vigor e resistência. São representações memoriais presentificados pelo discurso 

capaz de transfigurar a realidade e evocar novos caminhos:  
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Minha mãe trazia, serenamente em si, águas correntezas. Por isso, prantos e prantos 
a enfeitar o seu rosto. A cor dos olhos de minha mãe era cor de olhos d’água. Águas 
de Mamãe Oxum! Rios calmos, mas profundos e enganosos para quem 
contempla a vida apenas pela superfície. Sim, águas de Mamãe Oxum. Abracei 
a mãe, encostei meu rosto no dela e pedi proteção. Senti as lágrimas delas se 
misturarem às minhas. Hoje, quando já alcancei a cor dos olhos de minha mãe, tento 
descobrir a cor dos olhos de minha filha. Faço a brincadeira em que os olhos de uma 
se tornam o espelho para os olhos da outra (EVARISTO, 2018, p. 19, grifos meus). 

  

Junto ao lirismo, a diária violência envolve os contos em estórias e histórias que 

descrevem as contínuas batalhas pela existência. Sua literatura questiona a herança colonial 

a operar como máquina de extermínio dos corpos negros. Segundo Agamben, “[...] quando 

o estado de exceção em que eles se ligam e se indeterminam torna-se a regra, então o 

sistema jurídico-político transforma-se em uma máquina letal” (AGAMBEN, 2011, p. 131). E, 

talvez desse discurso naturalizado de morte, esteja erigido o sistema de injustiças que 

desafiam as pautas humanitárias e atualizam as práticas racistas contra as quais a autora 

se posiciona.  

Em Poemas da recordação e outros movimentos (2008), a mulher como mote 

recorrente na obra da autora figura como testemunha de memórias e histórias que revivem 

em persistente resistência de uma sucessão de mulheres fortes e férteis como a terra. 

Mulheres que, apesar das violências sofridas nos processos escravocrata e colonizador, 

seguem como afirmação de vozes que não se querem mais manter caladas.  

 

A voz da minha bisavó 
Ecoou criança 
nos porões do navio. 
ecoou lamentos 
de uma infância perdida. 

 
A voz de minha avó 
ecoou obediência 
aos brancos-donos de tudo. 

 
[...] 

A voz de minha filha 
recolhe em si 
a fala e o ato 

O ontem – o hoje – o agora. 
Na voz de minha filha 
se fará ouvir a ressonância 
o eco da vida-liberdade 

 
(EVARISTO, 2008, pp. 10-11). 
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A obra Poemas da recordação e outros movimentos (2008) também condensa 

tensionamentos entre História e Memória que, de certo modo, representam as questões 

trabalhadas sucessivamente em outras produções da autora. As escolhas exercidas sobre 

as memórias serão responsáveis pela retomada dos eventos (RICOUER, 2006). Igualmente, 

de acordo com Jacques Le Goff, a memória é uma maneira de busca de identidade em 

sociedades e sujeitos (LE GOFF, 1990).  

Em 2018, Conceição Evaristo concorreu à ocupação da cadeira 7 da Academia 

Brasileira de Letras. Porém, naquele ano, o vencedor foi o cineasta Carlos Diegues que 

sucedeu outro cineasta, Nelson Pereira dos Santos. Desse modo, levantaram-se questões 

acerca da possível confirmação de um padrão canônico – ou modelo hegemônico de 

intelectual –, assim como outras relativas à possibilidade de negação do reconhecimento 

das mulheres negras intelectuais. Em entrevista de 2018, Conceição Evaristo comentaria o 

fenômeno: 

 

Sem sombra de dúvida existe esse imaginário em relação às mulheres negras, que 
é um imaginário que, normalmente, não nos coloca como sujeitos produtores de 
saber, sujeitos produtores de determinada arte. A literatura, até hoje, está nas mãos 
de homens e homens brancos. Quebrar com esse imaginário que coloca as mulheres 
negras no lugar de subalternidade e não acreditar nessas mulheres como potentes 
também na escrita causam um desinteresse no mundo literário (CORREIO 
BRAZILIENSE, 2018). 
 

 

Talvez a busca pelas reconstruções dos fragmentos identitários, por meio do resgate 

(CANDAU, 2011) das memórias e histórias oprimidas, seja um dos maiores motes de sua 

produção literária, vinculando-se às subjetividades que operam denúncias de natureza 

interseccional (AKOTIRENE, 2019) e relativos à imposição da subalternidade (SPIVAK, 

2014) a nortear e vitimar existências. Afinal, muitas epistemologias permeadas por saberes 

ancestrais são atravessadas por questões histórico-sociais cujas escrevivências são 

capazes de abarcar por meio desta obra que já se configura como uma das mais potentes 

da Literatura brasileira hoje.  

 

Considerações finais 

 

É possível inferir uma imprecisa, mas inegável continuidade entre as obras de 

Carolina Maria de Jesus, Lélia Gonzalez e Conceição Evaristo. Já que as três trouxeram à 

tona muitas das questões até então invisibilizadas por meio de suas Literaturas ancoradas 
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em território eminentemente masculino, eurocentrado e ainda elitista (DALCASTAGNÉ, 

2012).  

Dessa forma, as breves análises realizadas pretenderam traçar algumas hipóteses 

sobre a formação do Brasil a partir de outros lugares não considerados pertencentes ao 

chamado pensamento canônico. Lélia Gonzalez desafia essa lógica na Filosofia e na 

Antropologia ao pensar nas populações negras no Brasil e atuar politicamente também em 

movimentos paralelos ao âmbito acadêmico. Carolina Maria de Jesus, que já foi um 

fenômeno de vendas com “Quarto de despejo: diário de uma favelada”, vivenciou dúvidas 

sobre o valor de sua Literatura e sua memória ainda é alvo de diversos estigmas. Conceição 

Evaristo fez de sua Literatura também a consagração de novas perspectivas em relação às 

autorias literárias femininas brasileiras, ainda mais dados os entrelaçamentos de tantas 

opressões ao longo dos tempos. 

Na trajetória das três autoras, portanto, observa-se um potente levante contra o 

contínuo silenciamento do feminino que acirrou ainda mais a violação de identidades e 

subjetividades femininas. Sobretudo diante do quadro colonizador que se dissipou pela 

formação das culturas submetidas ao jugo da subalternização colonizadora e escravista, 

essas literaturas oferecem caminhos para resistir e reinventar.  
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A REPRESENTAÇÃO DOS UNIVERSOS FICCIONAIS EM STRANGER THAN FICTION 

 

   Wodisney Cordeiro dos Santos 
Antonia Claudia de Andrade Cordeiro 

 

Considerações iniciais  

 

O surgimento do cinema configurou-se no contexto da maior parte das 

transformações que aconteceram no mundo das artes no século XX. É preciso considerar 

que desde o seu surgimento, o cinema mantinha uma relação estreita com a literatura. Nos 

seus primórdios, essa nova arte teve por base a arte literária. Isso pode ser exemplificado 

pela adoção de um texto literário para elaboração de outro texto a ser reproduzido pelo 

cinema. De acordo com David Bordwell, em seu livro On the History of the film style, sobre 

essa interrelação entre o cinema e a literatura, desde a década de 1940, os críticos 

afirmavam que o cinema “was a storytelling art, and its closest kinship was with the novel 

and the teather” (BORDWELL, 1997, p. 50). 

Numa perspectiva mais atual, em que o cinema estabelece um importante diálogo 

com outras áreas do conhecimento, cabe destacar, neste trabalho, a sua relação mútua com 

o objeto literário. A seguinte afirmação de João Batista de Brito esclarece essa mutualidade: 

“[...] na era da interdisciplinaridade, nada mais saudável do que tentar ver a verbalidade da 

literatura pelo viés do cinema, e a iconicidade do cinema pelo viés da literatura” (BRITO, 

2006, p. 131).     

Pensando nesse diálogo entre o cinema e a literatura, este trabalho tem o objetivo 

de analisar o filme Stranger than fiction para se discutir o papel do “criador” e da sua “criação” 

romanesca, como também a transficcionalidade, a partir da transgressão dos universos 

narrativos ficcionais presentes na película. A concepção de transficcionalidade está sendo 

adotada aqui na perspectiva de Carlos Reis, para o qual esse conceito diz respeito ao 

movimento de migração de elementos narrativos de um mundo ficcional para outro mundo 

ficcional. É também na visão desse autor que se discute a metalepse neste trabalho, 

especificamente a metalepse horizontal, ou seja, aquela que se concretiza pela confrontação 

de universos ficcionais paralelos (REIS, 2018). 

Pode-se descrever a transficcionalidade em Stranger than fiction da seguinte forma: 

O filme (plano ficcional 1) conta a história de uma autora literária, Karen Eiffel (interpretada 

por Emma Thompson), e do seu processo de escrita, envolvendo personagens (Harold, Ana 
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Pascoal, etc.), espaço (a cidade onde vive Harold), tempo, ações e um narrador onisciente 

(que é a própria Emma Thompson). Todos esses elementos narrativos presentes no filme 

constituem o que poderia ser chamado de plano ficcional 2, uma vez que migraram para um 

habitat diferente do seu. 

O filme Stranger than fiction foi lançado em 2006, dirigido por Marc Forster e escrito 

por Zach Helm. Nessa trama, Harold Crick (interpretado por Will Ferrell), personagem 

principal, é um auditor da Receita Federal Americana – IRS, que vive uma vida sem grandes 

alterações em sua rotina diária. O seu dia a dia constitui-se de um ritual de cálculos 

constantes que podem ser observados a partir de alguns hábitos como a quantidade de 

escovações dos dentes, o tempo necessário para atar uma gravata e até mesmo a 

quantidade de passos para alcançar um ponto de ônibus. Em sintonia com a sua ritualística, 

está o seu relógio de pulso que o auxilia tanto na padronização das suas ações, quanto na 

precisão do tempo necessário para a realização de suas atividades. A relação de 

dependência entre Harold e o seu relógio de pulso e a maneira como aquele é conduzido 

por este conferem ao relógio o status de personagem do plano ficcional 2. 

No filme, a vida desse auditor é tipicamente ordinária. Ele organiza o seu dia 

milimetrando os próprios passos, mantendo as atividades atualizadas e sem nunca faltar ao 

trabalho ou tirar férias. Trata-se de uma pessoa solitária, sem namorada, filhos ou amigos. 

Vale salientar que, nesse processo de figuração, a vida de Harold é apresentada a partir da 

fase adulta, sem nenhuma referência sobre a sua infância, nem informações familiares. 

Em Stranger than fiction observa-se que o narrador do nível diegético tem papel 

primordial. É esse ente narrativo que conduz não só a personagem principal de seu romance, 

mas também o espectador pelos caminhos ficcionais. Nesse sentido, vale destacar a 

seguinte consideração de Mieke Bal: 

 

The narrator is the most central concept in the analysis of narrative texts. The identity 
of the narrator, the degree to which and the manner in which that identity is indicated 
in the text, and the choices that are implied lend the text its specific character. (BAL, 
1997, p. 19) 

 

A partir desse posicionamento, reforça-se a concepção de que o papel 

desempenhado pelo narrador contribui de maneira significativa para a imersão do “leitor” ou 

do espectador (como é o caso em Stranger than fiction) na trama.  

No decorrer do filme, a narradora passa a ocupar a mente de Harold (o único 

personagem fílmico que ouve a voz narrativa), estabelecendo uma relação tão próxima que 
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se pode dizer, assim como Lajolo e Zilberman (1996, p.22), que “narrador e ouvinte dividem 

um espaço íntimo”. Em Stranger than fiction, narrador e ouvinte inauguram essa intimidade 

a partir do momento em que a narradora introduz a personagem principal: “Essa é a história 

de Harold Crick e o seu relógio de pulso. Harold Crick era um homem de infinitos números, 

cálculos constantes e pouquíssimas palavras. E o seu relógio falava menos ainda”. Chama-

se a atenção para o fato de que Harold não se dá conta da voz que narra as suas ações 

diárias até o instante em que ela diz: “Ele começou o dia da mesma forma”. É precisamente 

nesse momento que a conexão entre a voz narrativa e Harold é estabelecida. Nessa 

perspectiva, a autora Karen Eiffel cria uma personagem previsível em suas ações. 

É, portanto, a voz da escritora Karen Eiffel que narra a vida da personagem principal 

de um livro que está escrevendo. Como se pode perceber, o livro está em curso, e a escritora 

deseja muito dar-lhe um fim, como fizera em todos os seus romances. Ela conhecia todas 

as rotinas da vida de Harold, algo que, nas palavras de Bakthin, pode assim ser dito: “O 

autor não só enxerga e conhece tudo o que cada personagem em particular e todas as 

personagens juntas enxergam e conhecem, como enxerga e conhece mais que elas.” 

(BAKTHIN, 2010, p.11).  

Cabe ainda ressaltar, em termos iniciais, que a autora passa a ter dificuldades em 

matar sua personagem principal. Dessa forma, a tensão “narrativa” é conduzida pela busca 

da autora por alternativas para dar o fim desejado à sua criação ficcional. 

Quanto a Harold, pode-se dizer que desconhece a sua origem e não apresenta 

consciência da sua identidade. Quando ele percebe que sua vida está sendo relatada por 

uma voz feminina, começa a se incomodar, pois essa voz “perturbadora” não o revela como 

um ser que reflete a si mesmo, mas sim como alguém que se analisa, por exemplo, a 

escovação dos próprios dentes: “[...] no momento em que outras pessoas imaginavam o dia 

que teriam ou tentavam se concentrar nas últimas imagens dos sonhos, Harold contava as 

escovadas.” 

É interessante notar também que essa relação estabelecida entre autor/narrador e 

personagem é a força motriz do filme e, ao mesmo tempo, o que conduz o espectador pelos 

caminhos da trama.  

 

Criador e Criatura: reflexões sobre o processo de escrita 
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A voz que narra a vida de Harold passa a incomodá-lo, a fazer com que ele cometa 

erros. Por outro lado, essa mesma voz o fará experimentar sensações nunca vivenciadas, 

mas comuns para a maioria das pessoas, como se interessar por alguém. 

A propósito de fazer uma auditoria, ele se dirige até uma padaria, onde conhece a 

pessoa pela qual passa a se interessar, Ana Pascoal, proprietária da empresa. Ao sair da 

padaria, Harold, ainda perseguido pela voz feminina, ouve a seguinte narração: “Harold se 

sentia nervoso e acuado fora da padaria”. / “Cala a boca!”, gritou Harold. Segue a narrativa: 

“blasfemando contra os céus com futilidades”. Ao gritar para o alto, como se estivesse a falar 

com uma voz oriunda dos céus, tal como personagens bíblicos ao falar com Deus, porém, 

em um tom raivoso, sem qualquer adoração ou reverência, Harold expressa toda a sua 

irritação pela inconveniência de ter tal voz em sua mente, controlando o seu destino. E ele 

grita mais uma vez: “Não, eu não estou, eu estou xingando você, voz estúpida! Cala a boca 

e me deixa em paz!” É interessante observar que, nesse momento do filme, a câmera 

focaliza dois planos em sequência: na parte inferior, encontra-se o angustiado Harold, 

olhando para o alto e reclamando da voz invasora e, no plano superior, está a 

narradora/autora, contemplando a sua personagem e vivendo a angústia por não encontrar 

uma maneira de matá-lo.  

Percebe-se, ao longo do filme, que a vida de Harold está sendo conduzida pelas 

escolhas narrativas de Karen Eiffel. É por isso que a autora/narradora surge como a criadora, 

como aquela que detém o poder sobre a vida e a morte de suas personagens. Para Wayne 

Booth em seu livro The rethoric of fiction,  

 

 
Since Flaubert, many authors and critics have been convinced that "objective" or 
"impersonal" or "dramatic" modes of narration are naturally superior to any mode that 
allows for direct appearances by the author or his reliable spokesman. (BOOTH, 
1983, p. 8) 

 

O que se observa no filme é uma participação constante do autor/narrador, e a sua 

permanência na narração denota um autor que também se configura em um leitor assíduo 

de seu próprio trabalho. Ao ler e ao narrar o seu próprio romance, Karen Eiffel participa 

diretamente dos acontecimentos que rodeiam a vida de Harold Crick e, além disso, tal 

participação e envolvimento com a sua criação contribuem para uma relação de empatia 

com a sua personagem principal, dificultando assim a finalização de um romance iniciado 

há dez anos.  
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 Enquanto isso, Harold parece viver o pior momento de sua vida e, para piorar, é 

obrigado a tirar férias por determinação dos Recursos Humanos, algo que não fazia há 

muitos anos. Sem a ocupação diária com o trabalho, ele dedica-se ainda mais a tentar 

descobrir que voz é essa que o segue. Essa busca se intensifica quando ele ouve esta 

espécie de premonição: “Mal sabia ele que aquele simples e aparentemente inócuo gesto 

resultaria em sua morte iminente”. Assim, Harold é inserido na lógica que determina o 

sentido da vida, ou seja, a morte, que, segundo Lovecraft, representa “la emoción más 

antigua y más intensa de la humanidad es el miedo, y el más antiguo y más intenso de los 

miedos es el miedo a lo desconocido” (LOVECRAFT, 1989, p.7). E essa certeza que Harold 

passa a ter da própria finitude faz com que ele fique ainda mais vulnerável à voz narrativa. 

Na ânsia por respostas, Harold vai a um especialista em saúde a fim de que o ajude 

a desvelar o que significa tal voz em sua mente. Ao narrar tudo o que lhe sucede, o 

diagnóstico não parece agradar-lhe. Atribuir-lhe um comportamento esquizofrênico não 

parece responder às suas inquietações.  

 

Crick – Não, não é esquizofrenia. Acontece que a voz não me manda fazer nada, ela 
só narra o que eu já fiz, com detalhes e com um vocabulário melhor. 
Especialista – Sr. Crick, tem uma voz que fala com o senhor? 
Crick – Não é comigo, é sobre mim. Eu estou envolvido numa espécie, sei lá, de 
conto...como se eu fosse personagem da minha própria vida. Só que o problema, a 
voz some e aparece, como se houvesse partes desse conto que não são ditas para 
mim e eu precisasse descobri-las antes que fosse tarde demais.  
Especialista – Antes que o fim do conto seja a sua morte? 
Crick – Sim! 
Especialista – Sr. Crick, não quero parecer vitrola quebrada, mas isso é 
esquizofrenia.  
Crick – Não está parecendo vitrola quebrada, mas não é esquizofrenia. E, se o que 
eu disse for verdade, hipoteticamente eu for parte de uma história, uma narrativa, 
mesmo que fosse só na minha mente, o que eu deveria fazer? 
Especialista – Eu sugeriria que tomasse os medicamentos. 
Crick – Além disso... 
Especialista – Não sei. Eu o mandaria encontrar alguém que entenda de literatura. 

 

Harold Crick não fazia ideia de que essa informação o aproximaria da voz em sua 

mente e o libertaria do medo que passou a afligi-lo. Harold sai à procura de um professor de 

literatura e encontra um, o professor Jules Hilbert (interpretado por Dustin Hoffman). Logo 

no início, o professor não se mostrou muito receptivo ao caso, mas, o seguinte fragmento 

daquilo que a voz disse para Harold: “Mal sabia ele que...”, faz com que o docente se 

interesse pelo problema. Após algumas conversas com o professor Jules Hilbert, Harold 

Crick passa a ter consciência de uma realidade que ele julgava não existir, a de que ele pode 
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ser uma personagem de uma trama ficcional, que poderia ser uma comédia ou uma tragédia.  

As suas primeiras tentativas para descobrir de qual tipo de trama faz parte são realizadas 

na padaria de Ana Pascal, durante o seu trabalho de fiscalização tributária e, depois de 

diversas marcações entre tragédia e comédia, ele acredita que esteja imerso em uma 

tragédia. 

Como já foi dito, a vida de Harold é apresentada partindo da perspectiva de um 

homem já adulto. A sua infância, a convivência com seus pais e irmãos, nada disso é 

retratado. Essas e outras lacunas a voz não revela. Há também momentos em que a voz 

some, e a vida de Harold segue sem a narrativa. Nesses momentos, o espectador é levado 

a induzir o que a personagem está pensando e o que ela poderá fazer. É como se, ao sair 

de cena a narradora, o espectador fosse convidado a assumir esse papel. Wolfgang Iser, ao 

tratar sobre os vazios não preenchidos na ficção, diz que: 

 

[...] os vazios possibilitam as relações entre as perspectivas de representação do 
texto e incitam o leitor a coordenar estas perspectivas. [...] Através dos vazios do 
texto e das negações nele contidas, a atividade de constituição corrente da assimetria 
entre texto e leitor adquire uma estrutura determinada que controla o processo de 
interação. (ISER, 1979, p. 91-92) 

 

Adotando essa perspectiva para se refletir sobre o que acontece no filme, pode-se 

dizer que o espectador é convocado a um trabalho de coautoria, pois, ao preencher os 

espaços vazios, ele estaria contribuindo com o autor que, neste caso, não se trata da autoria 

do filme, mas da narrativa.  

Enquanto Karen Eiffel está em busca de inspiração para matar o herói desse seu 

novo romance, Harold, na tentativa de fugir ao condicionamento da voz, começa a passar 

por uma profunda transformação de vida: passa a tocar guitarra, já não come sozinho, deixa 

de fazer contas de cabeça, não usa mais gravatas e apaixona-se por Ana Pascoal. A partir 

dessas novas experiências, ele confessa ao professor Jules Hilbert que estava enganado, 

pois a sua vida não é uma tragédia, mas sim uma comédia. Essa certeza de ser uma 

comédia se deu porque o professor Hilbert afirmou que em uma tragédia o personagem 

morre e, pelo contrário, em uma comédia, o personagem se casa e vive para sempre.  

É na companhia do professor Hilbert que Harold identifica a voz que narra a sua 

vida, pois o professor estava assistindo a uma entrevista da escritora Karen Eiffel a um 

programa televisivo sobre seu novo romance Death and taxes. Surpreso, o senhor Hilbert 

afirma que essa entrevista aconteceu há dez anos, chamando a atenção para a dificuldade 
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enfrentada pela escritora em concluir o seu romance, uma vez que ainda não havia tido o 

êxito de matar a sua personagem principal e concluir assim a sua tragédia. 

Para o desespero de Haroldo Crick, o professor Hilbert acrescenta que Karen Eiffel 

sempre mata todas as suas personagens principais e que “ela só escreve tragédias!”. Harold, 

consciente de que está inserido no mesmo universo da sua criadora, sai à procura dela. 

Como não deseja morrer, e sabendo que a única forma de permanecer vivo é alterar o 

provável final da sua história, resolve pedir para Karen Eiffel não o matar.  

Essa trajetória de Harold Crick em busca de Karen Eiffel aponta para uma questão 

já assinalada por Pontes, Dantas e Lacerda, ao tratarem da autonomia da personagem. 

 

Essa autoconsciência da personagem faz com que ela não se torne apenas um 
elemento dentro da visão do autor, ou seja, só um meio através do qual essa visão 
se expresse. Ela, por ser dotada de autonomia, mostra a vida como é vista de dentro 
(e não apenas como objeto estético concluído em que um autor deposita seus 
valores, mas como uma vida presente, inacabada) – ou seja, sua vida não é só 
construída por uma consciência externa que vê nela um fato estético concluído; 
também é construída internamente como se fosse um evento vivo e inacabado. 
(PONTES; DANTAS; LACERDA, 2015, p. 14) 

 

Diante do exposto, pode-se dizer que a personagem adquire uma consciência e uma 

autonomia que, muitas vezes, foge aos condicionamentos do autor e ainda propicia ao leitor 

(ou espectador) compreender a vida através da sua mundividência. E, por outro lado, vai 

crescendo a relação de dependência do criador em relação à criatura, pois, como afirma 

Bakthin (1997),  

 
O autor fica sob o domínio do herói (...) cuja postura cognitivo-ética no mundo possui 
tanto prestígio para o autor que este não pode ver o mundo e as coisas a não ser 
pelos olhos do herói e não pode viver sua própria vida a não ser pelo interior do herói; 
o autor não encontra, entre seus próprios valores, um ponto de apoio estável e 
convincente fora do herói. (BAKTHIN, 1997, p. 38)  

 
Em outras palavras, o autor, consegue perceber melhor o mundo, utilizando-se da 

ótica da personagem e do universo ficcional em que ela se encontra.  Assim, nesse universo 

narrativo em que a realidade é reinventada, a relação entre criador e criatura é uma espécie 

de pórtico para se compreender as formas de percepção da vida. 

 

A transgressão dos universos narrativos ficcionais 

 

Em Stranger than ficction há, portanto, a interseção entre dois universos narrativos. 

Harold Crick é a ligação entre o mundo ficcional literário e o mundo “real” fílmico. É ele quem 
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estabelece a união desses dois mundos e é o que consegue sair do universo literário para o 

“real” e dialogar com as pessoas dos dois mundos. É nesse traspassar de universos que 

ocorre a transficcionalidade. Acontece uma espécie de expansão de mundos que, segundo 

Lubomír Doležel,  

 

A expansão amplia o escopo do universo narrativo original ao acrescentar mais 
existentes, ao transformar personagens secundárias em heróis da narrativa que elas 
vivem, ao fazer com que personagens visitem novas regiões do universo narrativo e 
ao expandir o tempo coberto pela narrativa original através de prequelas e 
sequências. (DOLEŽEL, 1998, 206-207) 

   

É diante disso que se pode afirmar que o universo narrativo literário em Stranger 

than fiction, por intermédio de um ente que o interliga ao mundo “real”, é unido pela interação 

que há entre as suas entidades: o personagem Harold Crick e a autora do romance, Karen 

Eiffel. Esses universos se mesclam, sendo transformados em um lugar comum tanto para 

Harold quanto para Karen, um lugar em que a voz da narradora já não se faz necessária, 

uma vez que Harold passa a pertencer ao mesmo ambiente em que Karen se encontra. 

Sendo assim, Harold conseguiu alcançar o local de onde partia a narração de seu dia a dia.  

Segundo Letícia Xavier de Lemos Capanema (2016, p. 5), “níveis narrativos” é o 

nome dado “à classificação teórica que visa diferenciar os níveis de ‘onde se fala’ ao narrar 

uma história e de ‘onde atuam’ os personagens e eventos narrados”. Ainda conforme o autor: 

“A expressão níveis narrativos, proposta por Genette (1972, p. 238), como um aspecto 

particular da voz narrativa, designa, pois, as circunstâncias da enunciação de uma narrativa”. 

Logo, Harold Crick e Karen Eiffel, enquanto entes enunciativos pertencentes a níveis 

narrativos distintos, ainda que fazendo parte de uma mesma obra (o filme), acabam por se 

aproximarem, fundindo assim os dois universos, através do que se pode designar por 

transficcionalidade. 

Outro aspecto a ser observado no filme é o da temporalidade. No início, a ideia que 

transparece é a de haver uma simultaneidade de acontecimentos entre o ato de narrar e as 

ações do personagem. É como se o romance estivesse sendo escrito no instante em que 

ocorre a narração. Segundo Reis e Lopes, o tempo da narração é a “relação temporal da 

narração com a suposta ocorrência do evento” (REIS; LOPES, 1988, p. 112). A 

simultaneidade passa a ocorrer quando, finalmente, Karen começa a datilografar o fim de 

Harold Crick: “O telefone toca. O telefone toca de novo. O telefone toca uma terceira vez”. 
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Há uma sincronia entre o tempo em que a autora datilografa a história e o soar do telefone. 

A personagem e a autora começam a viver um instante de sincronicidade na trama.  

 

K - Alô? 
H - É Karen Eiffel? 
K - Sim. 
H – Meu nome Harold Crick. Eu acho que você está a escrever uma história sobre 
mim. 
K - Como? 
H - Meu nome Harold Crick. 
K – Isso é uma brincadeira? 
H - Não. Não, eu trabalho na Receita Federal. Meu nome, dona Eiffel, é Harold Crick. 
E quando eu folheio as fichas do trabalho eu ouço um oceano infinito e profundo. 
K - Oh, D...! 
H - Dona Eiffel? Alô? Dona Eiffel? Alô? 

 

Após essa conversa ao telefone, Harold bate à porta da senhora Eiffel e, ao ser 

atendido por uma assistente, apresenta-se como a personagem principal da escritora. É 

convidado a entrar e assim o faz. Ao vê-lo frente a frente, a escritora comporta-se como 

quem não estivesse acreditando no que estava diante dela. Ocorre um estranhamento tanto 

por parte da escritora quanto por parte do espectador, uma vez que a personagem 

ultrapassa o seu universo ficcional e encontra-se no mesmo lugar onde está a sua criadora. 

Assim ocorre aquela hesitação apontada por Todorov “[...] experimentada por um ser que só 

conhece as leis naturais, face a um acontecimento aparentemente sobrenatural” 

(TODOROV, 2010, p. 31). Ou, como diz Maria do Céu Fialho, 

 

Vai-se tornando cada vez mais evidente a convicção da capacidade expressiva e da 
mediação gnosiológica da arte em relação ao transracional no homem, em relação a 
esse universo inexplorado e inesgotável do inconsciente onírico, bem como à 
revelação de uma sobrerrealidade que não é anulação, mas expansão, potenciação 
e reinvenção mítico fantástica do real. (FIALHO, 2015, p. 91) 

  

Nesse sentido, não somente Karen Eiffel e Harold têm a sua realidade expandida, 

mas também os espectadores do filme, os quais são também transportados para outra 

dimensão ficcional. Enquanto a escritora é impactada com a presença da sua criação, o 

espectador estabelece um pacto ao aceitar a possibilidade de o universo ficcional interagir 

com a “realidade”. Há, nesse caso, o que Giuseppe Civitarese chama de “Metalepse ou 

retórica da interpretação transreferencial” e que, de acordo com Capanema (2016. p. 2), é 

aqui entendida como estratégia de complexificação autorreferencial, visto que atua nos 

mecanismos internos da ficção, desestabilizando a distinção entre os níveis narrativos e, 
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portanto, criando o espessamento das relações estruturais da obra. Seguindo a linha de 

pensamento de Civitarese, essa interpretação transreferencial apresenta-se, 

 

[...] como um dispositivo com função de ‘violar’ sistemática e intencionalmente o 
setting/frame/ enquadramento (e não fortuita tal qual discutido por Roussillon [1995]), 
ou melhor, um nível essencial do setting, aquele associado à ordem do discurso. Com 
isso, quero dizer violações repetidas, ou ‘forçar’ os significados atribuídos pelo 
próprio paciente às vicissitudes da sua vida. Isso talvez se assemelhe ‘às falhas de 
compreensão’ necessárias que Riolo (1999, p. 25) atribui à ‘aplicação consciente do 
tipo de pensamento característico do sonho’ (CIVITARESE, 2010, p. 161). 

 

Ainda nesse extraordinário encontro, Harold pergunta a Karen se já o matou e, caso 

ainda não tenha feito isso, pede para que não o faça. Ela, perplexa com a situação, diz que 

fez um esboço a respeito, mas que ainda não datilografou a sua morte no romance. Ela 

permite que o romance seja lido por Harold, mas com receio do que poderá encontrar no 

texto, ele não se atreve e solicita ao professor Jules Hilbert que o faça. Terminada a leitura 

desse novo romance de Karen Eiffel, Death and taxes, o professor Hilbert se lamenta por 

Harold e diz que a personagem principal precisa morrer. Nesse momento, Harold tenta 

negociar e propõe algumas mudanças em seu estilo de vida, tais como não ir trabalhar, ser 

outra pessoa ou fugir com a Ana Pascal, tudo isso para não morrer. É quando ele se 

transforma em um ser humanizado. Harold tem agora o maior de todos os temores humanos, 

que é o medo da morte. No entanto, Jules Hilbert assegura-lhe que não adianta tentar fugir 

da morte, pois ela é inevitável e, se não for agora, ocorrerá em outro momento. Harold é 

assim orientado a aceitar o seu destino, pois a morte é algo inerente a todos os seres vivos, 

embora nem todos tenham consciência disso. 

Enquanto Harold se angustia com a certeza de sua morte, o professor Hilbert se 

mantém impassível, pois para ele o romance é mais importante que o desejo de Harold em 

permanecer vivo. Para o professor, um leitor e admirador de Karen Eiffel, Death and taxes é 

a obra prima da autora, por isso, é imprescindível que Harold morra, para a própria 

sobrevivência da obra. Como um crítico literário, o professor orienta Harold para que ele 

aceite o seu destino. As lágrimas de Harold contrastam com a fala insensível e metódica do 

professor e também crítico literário, Jules Hilbert.  

A visão desse crítico literário está direcionada para a qualidade do romance e não 

para a aflição de Harold. Para Jules Hilbert: “Essa é a natureza de todas as tragédias [...] o 

herói morre, mas as histórias vivem para sempre”. Harold sai desse encontro com o romance 

de Karen Eiffel em suas mãos e sem mais expectativas sobre um futuro com Ana Pascal. 
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Angustiado e sem mais expectativas, ele dá início à leitura do livro. Do outro lado, Karen 

Eiffel arrepende-se por haver matado todos os seus personagens principais e começa a 

refletir que, embora fossem personagens, eram boas “pessoas” e que poderiam ter a 

oportunidade de viver mais, ainda que na ficção. A secretária trata de consolá-la, afirmando 

que a morte era de personagens e não de pessoas reais. No entanto, Harold Crick fez a 

autora mudar de pensamento, pois ele tornou-se real para ela.  

Ao finalizar a leitura o romance, Harold vai ao encontro de Karen para devolver-lhe 

o livro. Ele agora sente-se mais forte enquanto ela ainda mais hesitante. Para ele, a história 

é linda e ela deve concluí-la. Harold parece ter gostado muito de ter a sua vida narrada 

naquele livro. Talvez se possa inferir que, como afirma Eco, “Os contos ‘já feitos’ nos 

ensinam também a morrer” (ECO, 2003, p. 21), em outras palavras, a literatura nos ensina 

a morrer. 

Harold, mais fortalecido e mais humano, retoma a sua rotina diária. Vai ao trabalho, 

atualiza o que estava pendente, encontra-se depois com Ana Pascal e ambos assistem a 

filmes antigos. No dia seguinte, consciente sobre o que o espera, ele faz tudo o que 

costumava fazer em sua rotina: levanta, coloca a sua gravata e pega uma maçã para comer. 

Porém, nesse dia, o seu relógio estava adiantado três minutos e, em lugar de chegar ao 

ponto de ônibus às 08h17, chegou às 08h14. Já no ponto de ônibus, o seu relógio começa 

a apitar, indicando que algo está para acontecer. Um garoto em sua bicicleta atravessa a 

rua e cai diante de um ônibus que se aproxima. Na tentativa de salvá-lo, Harold é atropelado. 

O relógio apita pela última vez e para. Karen Eiffel escreve o final de sua narrativa: “Harold 

Crick estava mor...”. Ao datilografar, as mãos da escritora detêm o poder da vida e da morte.  

Convicta desse seu poder, Karen Eiffel muda o que havia projetado. Harold desperta no 

hospital, com algumas costelas quebradas, fraturas nos pés e nos braços, traumatismo. Mas, 

apesar de tudo isso, o relógio de pulso que sempre o acompanhou e que era ignorado por 

ele, salvou-lhe a vida.  

 

Considerações finais 

 

Pode-se afirmar que em Stranger than fiction cinema e literatura mantêm uma 

relação intrínseca, a ponto de esses universos ficcionais se entrecruzarem, fazendo migrar 

entes de um plano para o outro. Além disso, percebe-se claramente alguns dos dilemas 
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enfrentados pelo escritor ao realizar o trabalho de escrita. Dessa forma, o filme ajuda a 

compreender o processo de criação do romance. 

 A experiência do espectador conta também com a violação de uma “realidade”, 

momento em que Harold Crick, a personagem principal tanto do romance quanto do filme, 

transgride os limites da ficção em que se encontra, para encontrar-se com a autora do 

romance que lhe dá existência. É quando as duas ficções paralelas se fundem e ocorre 

assim a metalepse.  

Essa relação simbiótica entre os planos diegético e fílmico é concretizada pelas 

personagens principais do filme, Harold e Karen Eiffel. Ele transforma a sua forma de viver 

a partir do momento em que passa a ter consciência de que é apenas uma personagem de 

uma história. E a autora, após ser confrontada por sua própria criação, torna-se suscetível 

aos personagens de suas tragédias. 

Ao contar essa história de Harold Crick, cinema e literatura proporcionam diferentes 

ângulos de visão do fenômeno da vida e da morte, perspectivas essas que permitem refletir 

sobre o estar no mundo, a relação com o outro e a condição de finitude do ser humano. 
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O EXISTENCIALISMO SARTREANO EM A HORA DA ESTRELA 

 

Jéssica Souza Pereira Marques 
 

Introdução 

 

Clarice Lispector relata suas personagens em seus romances e contos sempre 

buscando um sentido para as suas existências. Por esse motivo, a sua Literatura 

habitualmente é lembrada quando falamos de Existencialismo. 

Assim, essa temática, contemporânea e controversa, suscita discussões e 

divergências na sociedade. Os velhos questionamentos sobre a origem e o fim do homem 

ainda persistem, assim, de um modo geral, o Existencialismo se ocupa dos problemas do 

homem, chamados “existenciais”, tais como o sentido da vida, da morte, da angústia e da 

dor.  

Devido ao fato de que diversos estudiosos aplicaram esse termo sob a luz de 

diferentes conceitos, agregou-se outras concepções, sendo que aqui, de acordo com os 

objetivos deste artigo, utilizou-se o conceito do Existencialismo ateu, que possui como maior 

expoente Jean-Paul Sartre, valendo-se de suas referências como o texto O existencialismo 

é um humanismo (1970) e o livro O ser e o Nada (1997) para basear nossos pressupostos 

acerca da obra de Clarice Lispector, assim como as obras de outros escritores que tratam 

sobre o Existencialismo de Sartre, auxiliando para a compreensão dessa complexa linha 

filosófica.   

Sobre a autora, teremos como base o livro História concisa da literatura brasileira 

(2006), de Alfredo Bosi, para situarmos o período de criação de Clarice Lispector. Com 

relação à linguagem e estilo literário, utilizaremos as citações de autores como Massaud 

Moisés, Benedito Nunes, Maria José Somerlate Barbosa entre outros estudiosos da obra de 

Lispector. Feitas as elucidações necessárias, partir-se-á para a análise da obra, em vista 

dos objetivos aqui mencionados.    

 

Clarice Lispector 

 

Clarice Lispector e sua família instalaram-se no Brasil desde muito cedo. A autora 

chamou atenção do público com o lançamento do seu primeiro livro Perto do Coração 

Selvagem (1944), causando grande impacto pela sua narrativa até então pouco comum 
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entre os nossos escritores. Com enredos simples, baseados em situações corriqueiras do 

dia a dia, a autora mergulha suas personagens (geralmente do sexo feminino) em questões 

profundas e complexas, elevando a narrativa a um alto nível de introspecção. 

Assim, as personagens, através de observações básicas da rotina, são acometidas 

por uma súbita compreensão ou revelação – epifania – que as levam a intensas reflexões 

sobre suas vidas, o seu papel na sociedade e sobre o real sentido da existência. Esse 

processo epifânico que toma de conta das personagens traz outro elemento bastante comum 

as obras de Lispector: o fluxo de consciência, que leva as personagens a desenvolverem 

um monólogo interior.  

Conforme os estudos de Garcia (1981), o monólogo interior apresenta as relações 

íntimas de determinada personagem como se elas brotassem diretamente da consciência, 

livres e espontâneas. O autor “solta” a personagem, deixa-a entregue a si mesma, às suas 

divagações, em monólogo consigo mesma, esquecida da presença do leitor ou ouvinte. 

À vista disso, esse recurso foi primeiramente utilizado pelo escritor francês Édouard 

Dujardin, em seu romance Os Loureiros estão Cortados, de 1888. Anos depois, essa técnica 

foi explorada e consagrada por autores como James Joyce, Marcel Proust e Virginia Woolf. 

Nesse contexto, as obras de Clarice Lispector estão situadas num período de 

transição da segunda fase do Modernismo (1930) para a terceira fase (1945). Nesse 

momento, de acordo com Bosi (2006), os autores não possuem mais a necessidade de 

romper padrões e impor novas estéticas e linguagens, aspecto marcante da primeira fase. 

Agora, eles querem tratar das mazelas que atingem nossa sociedade: questões sociais e o 

regionalismo formam o principal enfoque dessa geração, a exemplo de Graciliano Ramos, 

Rachel de Queiroz, José Lins do Rego entre outros grandes autores que fizeram uma análise 

crítica da realidade, retratando a seca no Nordeste, assim como as precárias condições do 

homem em obras como Vidas secas (2003), O Quinze (2002) e Fogo morto (2004).  

Segundo Massaud Moises (2006), após o fim da II Guerra Mundial, o mundo passou 

por diversas transformações de ordem cultural, social e política. No Brasil, não foi diferente. 

Os autores da terceira fase do Modernismo ainda preservaram traços da segunda fase. 

Contudo, houve o desenvolvimento de outros aspectos, como o psicológico e a abordagem 

de problemas tidos como regionais, mas que também serviam para tratar de temas 

universais. Ou seja, o homem oprimido por uma sociedade, sem condições físicas e morais 

de desenvolvimento e ascensão são questões de ordem universal. Como exemplo, cita-se 

Guimarães Rosa e a própria Clarice Lispector. 
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De acordo Antonio Rodrigues Medina (1979), em Antologia da literatura brasileira, a 

obra de Clarice Lispector pode ser dividida em duas fases. Na primeira fase, o discurso 

narrativo se confunde com o poético e sua tensão recai sempre sobre coisas ou 

acontecimentos insólitos do cotidiano. As personagens vivem sua estreita vida, mas 

descobrem ocultamente que existem outras vidas e, sobretudo, outros modos de viver. 

Dessa fase, destaca-se suas primeiras produções como Perto do coração selvagem (1944), 

A cidade sitiada (1949); A maçã no escuro (1961); A paixão segundo G. H. (1964).  

Na segunda fase, a autora apresenta romances em que as personagens perdem a 

postura de heroínas problemáticas e passam a aceitar mais que buscar, a doar mais que 

demandar. O orgulho cede à humildade. Desta fase, cita-se A hora da estrela (1977). 

Entretanto, seria injusto classificar a produção da autora apenas como pertencente à terceira 

fase do Modernismo. Em suas primeiras publicações, houve quem apontasse a falta de uma 

temática e linguagem regionalista em seus enredos. Em vez disso, surge um texto mais 

urbano e psicológico. E de fato essas características regionalistas, típicas da literatura da 

época, somente apareceram em A hora da estrela. Nesse romance, são retratadas as 

desventuras de Macabéa, retirante nordestina que vive no Rio de Janeiro. No entanto, esse 

não é apenas mais um romance que trata de questões sociais. Antes da narrativa 

propriamente dita, somos apresentados a um escritor denominado Rodrigo S. M. que relata 

suas razões e motivos pela qual resolveu contar a história dessa retirante.  

Dessa forma, o romance é composto em duas partes: a primeira que em Rodrigo S. 

M. nos traz a problemática do Existencialismo, um dos temas recorrentes em Lispector, em 

um fluxo de consciência em que o pseudoescritor discorre sobre o processo de criação 

literária, e paulatinamente explicita sobre alguns detalhes da vida de Macabéa, antes de 

iniciar a narrativa sobre a personagem.  

Nessa conjectura, a segunda parte fica por conta da narração – em terceira pessoa 

– sobre Macabéa e a sua trajetória. Nesse momento, destacam-se as questões sociais, 

associada a uma linguagem regional (limitada às falas das personagens), assim como o 

processo epifânico vivido pela personagem ao final do enredo. Contudo, mesmo durante o 

relato sobre Macabéa, há pausas durante a narrativa e, nesses momentos, o narrador divaga 

a respeito da personagem, do enredo que está sendo contado além de questões 

existenciais.  

 

O Existencialismo: concepções gerais  
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O Existencialismo foi um movimento filosófico e literário que surgiu entre os séculos 

XIX e XX, mas os seus elementos podem ser encontrados nos trabalhos de muitos filósofos 

e escritores pré-modernos. Assim, influenciados pelas grandes guerras e mudanças que 

marcaram o mundo no século passado, os pensadores desse movimento desenvolveram 

conceitos reflexivos acerca do homem na sua existência cotidiana, livrando-o de qualquer 

consideração especial. 

Nessa perspectiva, o conceito de Existencialismo começou a ser usado logo depois 

da I Guerra Mundial, no intuito de designar um amplo movimento filosófico que teve 

repercussões em diferentes campos, dentre eles o artístico, o religioso, literário, o ético e o 

social.  

Nesse sentido, mesmo entre os pensadores alinhados às doutrinas da existência, 

encontram-se posições diversas, que vão do chamado Existencialismo cristão ao 

Existencialismo ateu. Sobre esse último, destacam-se Martin Heidegger e Jean-Paul 

Sartre, sendo este último o único a utilizar a palavra Existencialismo para designar sua 

própria doutrina (BORNHEIM, 2001).   

Nesse pensamento, o homem é o único responsável por si e pelos seus atos. Ao ser 

“lançado” no mundo, começa o processo de definição; que é iniciado, mas não concluído, já 

que o homem passa a vida em uma eterna busca de si. Ou seja, o homem ainda não possui 

uma essência prontamente definida.  

Com essa ideia, entende-se a negação da existência de Deus, já que o homem não 

é criado com um propósito, com uma missão, como difunde grande parte das doutrinas 

religiosas. Com esse argumento, Sartre confere ao homem um grande poder sobre sua 

própria vida: a de ser o único responsável pelas suas atitudes e decisões.  

Dessa forma, o homem é totalmente livre para fazer as suas escolhas, para 

determinar o que é bom ou ruim para si mesmo e para a humanidade, pois todas as escolhas 

do indivíduo não se constituem como um aspecto isolado, mas refletem e influenciam de 

alguma forma na vida de outras pessoas, assim como aquilo que consideramos bom para 

nós, pode servir também para os outros. Portanto, a liberdade implica em responsabilidade, 

se não há um determinismo não tem espaço para desculpas, todas as escolhas humanas 

são de responsabilidade plena do homem. Esse pensamento é justificado por Sartre ao 

afirmar que o homem é condenado a ser livre. 
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Nesse contexto, essa afirmação, um tanto paradoxal, já que livre é quem não está 

condenado, considera que não se pode escapar da liberdade. De acordo com a filosofia de 

Sartre (1997), a liberdade é a escolha incondicional que o próprio homem faz de seu ser e 

do mundo.  

Por conseguinte, ver-se nessa teoria uma nova forma de ver o mundo, na qual ocorre 

uma valorização do homem, que faz a si mesmo: “O homem nada mais é do que aquilo que 

ele faz a si mesmo: é esse o primeiro princípio do existencialismo” (SARTRE, 1997, p. 06). 

Seguindo esse raciocínio, o próprio homem decidirá o seu caminho. Seja o que for 

que este escolher para si, ele é o único responsável por esse ato praticado: “o 

existencialismo afirma que o covarde se faz covarde que o herói se faz herói; existe sempre, 

para o covarde, uma possibilidade de não mais ser covarde, e, para o herói, de deixar de o 

ser” (SARTRE, 1997, p. 14). 

No entanto, na sociedade existem leis e regras a serem cumpridas, torna-se 

necessário ser dependente, submetendo-se a tais regras. Isso torna a nossa liberdade 

condicionada, fazendo com que o homem entre em choque com o meio em que vive em 

determinados momentos da sua vida: 

 

Sem dúvida, a liberdade enquanto definição do homem, não depende de outrem, 
mas, logo que existe um engajamento, sou forçado a querer, simultaneamente, a 
minha liberdade e a dos outros, não posso ter objetivo a minha liberdade a não ser 
que meu objetivo seja também a liberdade dos outros (SARTRE, 199, p. 199). 

 

Com relação a esse trecho, o homem não somente toma o que faz para si, como 

também para toda a sociedade, tornando assim, as suas atitudes universais. Então, suas 

escolhas são tomadas de modo universal.  

 

A Hora da Estrela: uma obra Existencialista 

 

A hora da estrela é um livro com uma narrativa bastante peculiar, pois temos o 

narrador descrevendo sobre o seu método de criação literária. Esse recurso também 

aplicado a outras linguagens além da literatura é conhecido como metalinguagem. Sobre 

isso, Jakobson (1974), em sua definição sobre as funções da linguagem, considera a função 

metalinguística quando a linguagem fala da linguagem, voltando-se para si mesma. 

Ademais, há também a definição de Metaficção, obras que subvertem a construção de um 
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romance, uma composição referencial da criação literária, tal como Lispector faz em A hora 

da estrela. 

Nessa concepção, nessa obra apresenta-se um escritor chamado Rodrigo S. M. que 

se diz o autor responsável pela história de Macabéa, protagonista da narrativa. Nesse 

contexto, essa narrativa prima não somente pelo trabalho com a linguagem, mas com o fluxo 

de consciência, transitando pelo plano metafísico (investigações existenciais), pelo 

inconsciente e pela autoanálise com valores da filosofia existencialista. Logo no início da 

narrativa, o pseudoautor diz: “Enquanto eu tiver perguntas e não houver respostas, 

continuarei a escrever” (LISPECTOR. 1998, p. 11). 

Ao fazer tal afirmação, Clarice Lispector expõe a máxima sustentada pelo 

Existencialismo. De acordo com Moreira (2003), essa corrente filosófica é assim chamada 

porque seus grandes expoentes interessaram-se principalmente pelas questões da 

existência humana, exatamente como o pseudoautor de Lispector ressalta no trecho citado.  

Sendo assim, Rodrigo S. M. faz uma narrativa fria, sem sentimentalismos sobre 

Macabéa, e diz que aquilo que escreve qualquer um escreveria, pelo fato de ser escritor, 

mas: “teria que ser homem porque escritora mulher pode lacrimejar piegas” (LISPECTOR, 

1998, p. 14).  

Com isso, Clarice Lispector afirma que apenas escritores homens teriam a 

capacidade para desenvolver uma narrativa tal qual ela fez, contudo, através de uma 

identidade masculina. As mulheres não poderiam fazê-la devido ao fato de serem 

sentimentalistas e assim recorreriam às palavras mais amenas para dar abrandamento de 

situações a personagem. Sobre isso, Barbosa diz: 

 

[...] Representado a tradição literária masculina, Rodrigo considera que a mulher 
escritora é emocionalmente imatura e incapaz de tolerar a fadiga e o sofrimento de 
contar uma história triste. Rodrigo declara o seu poder criador, confiante de que, 
pertencendo ao gênero masculino, pode contar aquela história de forma melhor. Ele 
assume que pode controlar o processo da escrita através de seus vários papéis 
nessa narrativa ao relegar a voz feminina as margens do discurso canônico 
(BARBOSA, 2001, p. 100). 
 

 

Como se observa, Clarice Lispector utilizou um autor (auto)ficcional (Rodrigo S. M.) 

como uma espécie de crítica ao estilo da construção literária feminina. O que chega a ser 

uma ironia, já que o livro é escrito por uma mulher, mas sem as marcas características desta, 

de acordo com o próprio Rodrigo S. M. 
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Outrossim, com um enredo fragmentado, a obra vai contra a tradicional construção 

literária, que segue uma linearidade. Em A hora da estrela, tem-se Rodrigo S. M. relatando 

a história de Macabéa; depois segue discorrendo sobre suas experiências e o seu drama 

existencial. O escritor, para escrever esta narrativa, tenta se igualar a personagem principal 

identificando-se com ela:  

 

[...] Para desenhar a moça tenho que me domar e para poder captar sua alma tenho 
que me alimentar frugalmente de frutas e beber vinho branco gelado, pois faz calor 
aqui neste cubículo onde me tranquei [...] também tive que me abster de sexo e 
futebol. Sem falar que não entro em contato com ninguém (LISPECTOR 1998, p. 22). 
 
 

Nesse sentido, essa identificação é um artifício interessante, pois Clarice Lispector 

mostra o narrador, o criador da história, tentando iguala-se à sua personagem, privando-se 

de comida, sexo e de prazeres que a sua personagem não possui.  

De acordo com esse pressuposto, podemos inferir que Macabéa seria a forma que 

o narrador ficcional Rodrigo S. M. encontrou para representar as suas questões 

existencialistas. Toma-se o seguinte trecho sobre Macabéa como exemplo: “[...] Mas parece-

me que a sua vida era uma longa meditação sobre o nada” (LISPECTOR, 1998, p. 38). 

Diante disso, o nada é um tema bastante recorrente nos estudos de Sartre sobre o 

existencialismo. Para ele “[...] O Nada possibilita a percepção, a imaginação, o conhecimento 

e a liberdade” (SARTRE, 1997, p. 49). 

Portanto, ao dizer que a personagem meditava sobre o nada, Lispector sugere essa 

conexão entre o narrador Rodrigo S. M. e a personagem Macabéa, já que dentro da 

concepção existencialista, o nada adquire um novo sentido que traz novas possibilidades ao 

homem. Assim, Clarice Lispector desenvolve o seu narrador masculino ao longo da obra, 

um homem repleto de questionamentos existenciais e que se projetava na protagonista de 

sua própria história.  

Dessa forma, Macabéa tinha a consciência de que ela não era, apenas existia. 

Nesse momento, temos outra questão fundamental do existencialismo sartreano: a 

existência precede a essência. Em seu ensaio O Existencialismo é um Humanismo (1970), 

Sartre utiliza como exemplo um objeto fabricado para explicar esse princípio: 

 

[...] Temos de partir da subjetividade. Que é que em rigor se deve entender por isso? 
Consideremos um objeto fabricado, como por exemplo, um livro ou um corta-papel: 
tal objeto fabricado por um artífice que se inspirou de um conceito; ele reportou-se 
ao conceito do corta-papel, e igualmente a uma técnica previa de produção que faz 
parte do conceito, e que no fundo é uma receita. Assim, o corta – papel é ao mesmo 
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tempo um objeto que se produz de certa maneira e que, por outro lado, tem uma 
utilidade definida, e não é possível imaginar um homem que produzisse um corta-
papel sem saber para que há de servir tal objeto. Diremos, pois, que, para o corta-
papel, a essência – quer dizer, o conjunto de receitas e características que permitem 
produzi-lo e defini-lo – precede a existência: e assim a presença frente a mim, de tal 
corta – papel ou de tal livro está bem determinada. Temos, pois, uma visão técnica 
do mundo, no qual se pode dizer que a produção precede a existência (SARTRE, 
1970, p.21). 
 
 

Como se observa nesse fragmento, Sartre é enfático ao dizer que os objetos criados 

pelo homem, primeiramente são concebidos a partir de uma ideia para uma determinada 

finalidade. Nada é criado “por acaso” e não há nada que não tenha a sua própria função. 

Nesse caso, a essência precede a existência. Com relação ao homem, é o único ser em que 

esse processo ocorre de forma contrária: a existência precede a essência. O homem nasce, 

somente depois a partir da sua interação com o mundo é que ele irá definir a sua essência. 

Por conseguinte, essa personagem devido às condições onde nasceu e se criou, 

tornou-se um ser apenas existente, sem uma essência definida, aquela comum à maioria 

das pessoas. E por consequência, ela também está livre de determinismos. Macabéa não 

procurava uma autodeterminação exterior social para se determinar e definir no mundo, 

como uma família, religião, partido político.  

Sendo assim, Sartre considera que não há determinismo em relação à realidade 

humana, mas somente o fato de sermos livres, isso se torna determinante. Logo, o homem 

pode fazer a si mesmo escolhendo livremente uma ação a ser tomada, ele não nasceu 

determinado para aquilo, por isso não existe uma natureza que lhe indicará certas 

determinações. Com base nos estudos de Laporte e Volpe: 

 

Na liberdade, o homem recria, redimensiona e refaz uma situação dada. Em Sartre, 
o peso da liberdade é tão brutal que não há determinismos que possam cercear o 
poder-ser do homem, porque o Para-si será aquilo que fizer de si, daquilo que fizeram 
dele. Portanto, para ele, a liberdade concretiza-se na ação, pois é na ação que o 
homem se mostra nu, sem máscaras, despido de idealizações e justificativas, se 
mostra definido e expõe seus motivos, constituindo seus valores (LAPORTE; VOLPE, 
2000, p. 65).  
 

Ademais, é interessante frisar que para o Existencialismo, o homem sente a 

necessidade de definir-se a partir do outro. Em A hora da estrela, Macabéa é exatamente o 

oposto, ela não sente essa necessidade. Todavia, o não saber da personagem concedia-lhe 

uma certa liberdade, pois ela tinha consciência da sua falta de consciência: 
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[...] A menina (Macabéa) não se perguntava por que era sempre castigada mas nem 
tudo se precisa saber e não saber fazia parte importante de sua vida. Esse não-saber 
pode parecer ruim mas não é tanto porque ela sabia muita coisa assim como ninguém 
ensina cachorro a abanar o rabo e nem a pessoa a sentir fome, nasce-se e fica-se 
logo sabendo (LISPECTOR. 1998, p. 28 e 29). 

 

Nesse fragmento, verificamos como o narrador coloca que o não saber de Macabéa 

não é de todo o ruim, pois ela já sabe o essencial, que são coisas inerentes a qualquer ser 

humano, como sentir fome, por exemplo. Ela é totalmente ciente da sua condição, por isso 

não se impunha perante as outras pessoas. É importante salientar a questão do não saber 

de acordo com Sartre: “A forma do Para-si iluminar o ser é o conhecimento, porque a origem 

do Para-si é a ignorância, sem o não-saber, o Para-si seria Em-si” (LAPORTE; VOLPE, 

2000, p. 70). 

Nessa conjuntura, para melhor compreender o trecho em destaque, assim como a 

visão existencialista de Sartre, explica-se basicamente os termos Em-si e o Para-si, por ele 

denominado. O ser Em-si é o ser pleno de si, basta-se a si mesmo e é por isso fechado. Por 

ser absoluto, fecha-se em si mesmo sem possibilidade alguma de relação, compreensão e 

comunicação. 

Já o Para-si seria a consciência, não podendo ser plenamente determinada como o 

Em-si. Conforme Sartre (1997), o Para-si por não ser pleno, por constituir-se como 

possibilidade, como abertura, é a eterna busca de si, busca de totalidade, busca de plenitude 

jamais atingida. Ou seja, a consciência Para-si, não pode ser constituída nem determinada, 

porque projeta-se naquilo que não é. 

Com base nesses esclarecimentos, essa personagem escrita por Clarice Lispector 

revela-se bastante complexa e fica mais compreensível a sua relação com o pseudoescritor 

Rodrigo S. M. que cada vez mais liga-se a Macabéa. Assim, esse vínculo entre narrador e 

personagem vai sendo estreitado até o derradeiro final.  

Antes disso, porém, Macabéa por intermédio de sua amiga Glória, fora visitar uma 

cartomante e esta lhe informou sobre um futuro brilhante em que ela se casaria com um 

homem rico e estrangeiro. É neste momento que a vida de Macabéa começa a mudar, ela 

mesma passa a sentir coisas que não sentia antes, sentia-se mudada de alguma forma: 

“Madame Carlota acertara tudo. Macabéa estava espantada. Só então vira que sua vida era 

uma miséria. Teve vontade de chorar ao ver seu lado oposto, ela que, como eu disse, até 

então se julgava feliz” (LISPECTOR, 1998, p. 79). 

Diante disso, parece que agora Macabéa finalmente tomara consciência de si dentro 

da sociedade e que sua condição era de miserável. Essa mudança indica o início de um 
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processo de liberdade. Logo, para Sartre, o único embasamento do ser é a liberdade. O 

homem escolhe o que projeta ser, usando de sua liberdade, e os seus valores serão criados 

através da escolha por ele feita, escolha da qual não há como fugir, pois, mesmo a recusa 

em não escolher já é uma escolha. Assim, ao escolher, nota-se com evidência a sua 

liberdade. “A escolha é possível, em certo sentido, porém o que não é possível é não 

escolher” (SARTRE, 1997, p. 17). 

À vista disso, é interessante fazer uma ressalva sobre essa brusca mudança de 

consciência da personagem: 

 

Macabéa ficou um pouco aturdida sem saber se atravessaria a rua pois sua vida já 
estava mudada. E mudada por palavras[...]. Até para atravessar a rua ela já era outra 
pessoa. Uma pessoa grávida de futuro. Sentia em si uma esperança tão violenta 
como jamais sentira tamanho desespero. Se ela não era mais a mesma, isso 
significava uma perda que valia por um ganho. Assim como havia sentença de morte, 
a cartomante lhe decretara sentença de vida. Tudo de repente era muito e muito tão 
amplo que ela sentiu vontade de chorar. Mas não chorou (LISPECTOR 1998, p.79). 
 

Nesse sentido, a vida dessa personagem é transformada apenas por palavras, no 

caso, da cartomante que lhe antecipou um bom futuro e Macabéa, ingênua como era, 

acreditou nas palavras da adivinha. Sabe-se que esta poderia estar perfeitamente mentindo 

acerca das previsões, como quando ela diz que o futuro marido de Macabéa poderá ter os 

olhos azuis, verdes ou castanhos. Ou seja, ela estava apenas supondo sobre o futuro da 

moça. O fato de ela acreditar nessas suposições mudou o rumo da história. Como vimos no 

texto em destaque, Macabéa hesitou ao atravessar a rua, pois já se sentia outra pessoa. E 

por ficar parada na calçada pensando em seu futuro, foi atropelada. 

Logo, no fragmento seguinte, é relatado o momento após o atropelamento de 

Macabéa, que já está na iminência de morrer. Observe como o narrador se exime da 

responsabilidade sobre o destino da sua personagem: 

 

(Eu ainda poderia voltar atrás em retorno aos minutos passados e recomeçar com 
alegria no ponto em que Macabéa estava de pé na calçada – mas não depende de 
mim dizer que o homem alourado e estrangeiro a olhasse. É que fui longe demais e 
já não posso mais retroceder. Ainda bem que pelo menos não falei e nem falarei em 
morte e sim apenas um atropelamento). (LISPECTOR 1998, p. 80). 
 

 

Relacionando esses trechos, é necessário abordar a temporalidade, isto é, a 

dimensão do tempo na visão sartreana. É vista como uma estrutura do Para-si. Sobre isso, 

Laporte e Volpe, com base nos estudos de Sartre, ressalta:  
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A temporalidade não existe no mundo objetivo, sua plenitude não permite captar as 
linhas de fuga representadas pelo ainda-não do futuro e o já-não do passado, tendo 
no presente o limite entre a transcendência do porvir e o transcendido que já foi. O 
presente será sempre o projeto se tornando passado (LAPORTE; VOLPE, 2000, p. 
52).  

 

Em outras palavras, Sartre integra presente, passado e futuro, relacionando-os 

profundamente. Dessa maneira, não podem ser considerados isoladamente dentro dessa 

visão existencialista: 

  

O presente é o tempo da realização do projeto que imediatamente vai se transformar 
em passado. A maioria das pessoas considera o presente como o único tempo a sua 
disposição, por isso pensam em vivê-lo com intensidade. Mas o presente sem o 
futuro e o passado seria uma abstração vazia, uma impossibilidade, uma vez que só 
as experiências passadas tornam possíveis as presentes que por sua vez só se 
realizaram em função do futuro (LAPORTE; VOLPE, 2000, p. 55). 
 

Então, o objetivo desejado por Macabéa (futuro) não poderá ser atingindo, pois vive-

se e constrói-se a vida hoje, e desse modo, em nenhum futuro poderá se alcançar a 

completude, voltando, assim, para um futuro possível, diariamente em construção. A 

passagem metafórica descrevendo Macabéa “grávida” de um futuro corrobora essa ideia.  

Portanto, antes de chegar ao ápice da narrativa – a morte de Macabéa – 

inicialmente, esclarecer-se-á o significado do termo epifania, para melhor compreensão. De 

acordo com Affonso Romano de Sant’Anna (2009), é proveniente do grego epiphaneia 

podendo ser compreendida num sentido místico-religioso e num sentido literário. Aplicado à 

literatura, o termo significa o relato de uma experiência que a princípio se mostra simples e 

rotineira, mas que acaba por mostrar toda a força de uma inusitada revelação. É a percepção 

de uma realidade atordoante. 

Nessa conjuntura, apesar de ter uma conotação religiosa, também pode ser 

conceituado no sentido filosófico, significando uma sensação profunda de realização no 

sentido de compreender a essência das coisas. A esse respeito, Bornheim diz que: 

 

[...] Sartre busca destituir de suas bases tudo aquilo que possa emprestar um sentido 
a existência do homem; põe-se em dúvida, assim, o sentido da existência humana 
em geral, e também o sentido do outro, de Deus, da história, da arte. O nome que 
assume a dúvida para alcançar esse despojamento inaugural é a náusea. A 
experiência da náusea, minuciosamente descrita, revela-se aos poucos, uma força 
definitivamente reveladora (BORNHEIM, 2001, p. 233).   
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Assim, para melhor esclarecimento dessa questão, observa-se o que o próprio 

Sartre diz em seu livro A náusea: “Alguma coisa me acontece, já não posso mais duvidar. 

[...] não foram necessários mais de três segundos para que todas as minhas esperanças 

fossem varridas.” (SARTRE, 1986, p.168).  

Portanto, esses trechos elucidam bem aquilo que ocorre com as personagens de 

Clarice Lispector. Essa força reveladora pode ser observada na personagem Macabéa de A 

hora da estrela no momento de sua morte:  

 

Ficou inerte no canto da rua, talvez descansando das emoções e viu entre as pedras 
do esgoto um ralo capim de um verde da mais tenra esperança humana. Hoje, 
pensou ela, é o primeiro dia de minha vida: nasci (LISPECTOR. 1998, p. 80). 
 

Partindo dessas considerações, podemos fazer uma analogia entre o processo 

epifânico sofrido pela personagem com o conceito de náusea descrito por Sartre. A 

personagem parece despertar para a vida justo no momento de sua morte: “Hoje, pensou 

ela, hoje é o primeiro dia de minha vida: nasci”. (LISPECTOR 1998, p.35).  

Aqui, ela se percebe Para-si. Ao morrer, considera que o dia de sua morte é o seu 

primeiro dia de vida. É neste exato momento que ela descobre a grandeza do ser Para-si, 

tornando-se capaz de vislumbrar aspectos nunca percebidos da existência e de si mesma. 

É a tomada de consciência.  

Diante disso, o recurso utilizado por Clarice Lispector na construção literária dessa 

obra se faz entender não somente o universo da protagonista, também se conhece as 

características do narrador. Ele escreve para se compreender, está em busca de sua própria 

identidade. Em certo momento, Rodrigo S. M. diz estar à margem da sociedade: "Sim, não 

tenho classe social, marginalizado que sou. A classe alta me tem como um monstro 

esquisito, a média com desconfiança de que eu possa desequilibrá-la, a classe baixa nunca 

vem a mim” (LISPECTOR, 1998, p.19). Sobre esse trecho, podemos compreender que 

Clarice Lispector considera a Literatura como algo elitizado, pois a visão da classe alta sobre 

o que o narrador escreve é de estranheza. A classe média – desconfiança, por conta das 

diversas questões existenciais, que às vezes não são totalmente compreendidas. E a classe 

baixa, como se supõe, não possui o hábito da leitura.  

Consequentemente, situa-se diante de uma análise aprofundada do psicológico de 

Rodrigo S. M., escritor ficcional que revela no decorrer da narrativa o fluxo de consciência e 

o intimismo da linguagem. A esse respeito, Benedito Nunes em O dorso do tigre diz: 
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[...] os personagens que povoam os romances e contos de Clarice Lispector nada 
tem de espectral ou fantasmagórico. Movidos pelo desejo de ser, fonte profunda de 
onde brotam os seus desejos mundanos, desnudados em sua existência individual o 
que neles transparece e se afirma é uma inquietação insondável. Participando da 
impulsividade do orgânico e das aspirações de caráter espiritual, essa inquietação, 
que corresponde à necessidade de ser, é mantida e desenvolvida pelo sentimento 
da existência, no qual todos os outros sentimentos desembocam (NUNES, 1969, p. 
53). 
 

Em síntese, cita-se algumas características da literatura de Clarice Lispector: o fluxo 

de consciência; a ruptura com a sequência narrativa, com o enredo baseado em fatos, dando 

ênfase ao mergulho na memória, na subjetividade e no inconsciente; a busca do eu, do 

conhecimento e da verdade.  

 

Considerações Finais  

 

A tarefa de analisar a obra de Clarice Lispector é árdua, devido à posição reflexiva 

que a produção da escritora ocupa na área da Literatura Brasileira contemporânea. Um traço 

marcante de suas obras consiste no fato de não serem apenas textos narrativos com fatos 

e acontecimentos, são marcados por personagens complexos e de reflexões sobre a vida.  

Diante disso, A hora da estrela é uma despedida de Clarice Lispector, pois foi 

lançada no mesmo ano de sua morte em 1977. Ademais, é uma obra marcada de 

originalidade, estilo e pela profundidade psicológica no enfoque de temas aparentemente 

corriqueiros, que são marcas da produção literária dessa autora, trazendo uma linguagem 

nova e de discussão do fazer narrativo.  

Por conseguinte, conclui-se que Lispector percebe que a mulher necessita encontrar 

a sua noção de identidade e de individualidade em frente a uma sociedade opressora. Diante 

de uma análise cuidadosa de seu discurso, principalmente quando faz uso da ironia, ela 

questiona o papel da mulher na sociedade. Apesar de ter em suas obras elementos que a 

configuram como escritora feminista, Clarice Lispector nunca se autodeclarou como tal.    

Assim, toda a narrativa da obra consiste numa indagação a respeito da condição 

humana. O enfoque existencialista dá-se por meio tanto de Macabéa, que vive 

desajustadamente no Rio de Janeiro quanto na história de Rodrigo S. M. que intervém no 

enredo de forma ordenada. 

Nesse sentido, há uma densidade psicológica na narrativa, em que a reflexão 

existencial é enfatizada em detrimento da ação.  Apesar de não ter sido o enfoque dos 

nossos estudos, verificou-se que nessa última publicação, Lispector trouxe à superfície de 
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sua literatura questões sociais, fazendo um equilíbrio entre existencialismo e o social, o que 

diferencia essa narrativa das demais.  

Sobre a abordagem filosófica Existencialista de Jean-Paul Sartre, consideramos os 

principais conceitos tratados por ele, visando as nossas análises literárias. A partir dos 

nossos estudos, infere-se que se nós somos seres que nascemos despidos de tudo, então 

poderemos fazer da nossa história uma existência magnífica, repleta de bons momentos. 

Logo, somos livres e responsáveis pelo que somos, pelo que fazemos de nós. Determinamos 

a nós mesmos as nossas escolhas. 

Diante disso, de acordo com o Existencialismo, encontra-se um leque de 

possibilidades diante das quais cada pessoa com sua liberdade de escolha, pode selecionar 

aquelas que mais lhe convém. Nesses caminhos, busca-se aproveitar o máximo de cada 

momento e procurar viver com atitudes éticas e morais aceitáveis para conviver em 

sociedade e estar bem consigo e com o mundo. 
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SUJEITO, TEMPO E ESPAÇO FICCIONAL NA OBRA DE JÕAO ANZANELLO 
CARRASCOZA  

 
Bruna Vechiatto Cardoso 

Luciana Ferreira Leal  
 

 

Considerações iniciais 

 

O objetivo do presente texto é analisar os contos de João Anzanello Carrascoza 

presentes no livro Caixa de brinquedos (2017) tendo como apoio teórico o livro Sujeito, 

tempo e espaços ficcionais: introdução à teoria da literatura (2001) de Luis Alberto de 

Brandão Santos e Silvana Pessôa de Oliveira. A primeira obra configura-se como uma 

coletânea de 10 contos curtos, os quais retratam, com sensibilidade, as aventuras do mundo 

infantil, enquanto a segunda obra servirá como a teoria norteadora para a análise de sujeito, 

tempo e espaço ficcional presente nos referidos contos de Carrascoza. 

Dessa forma, analisar-se-á os dez contos da obra de maneira a averiguar suas 

similaridades e/ou diferenças considerando para isso, aspectos do texto e de sua produção 

e os elementos da narrativa (narrador, personagens, tempo, espaço e temática).  

Diante do exposto, o trabalho visa expandir a pesquisa de iniciação científica que 

tem por propósito definir se há uma poética da literatura destinada ao público infantil e juvenil 

diferente da poética da literatura destinada ao público adulto no escritor contemporâneo João 

Anzanello Carrascoza.  

 

 

O autor, a obra e a análise da narrativa 

João Anzanello Carrascoza, nascido em Cravinhos no interior de São Paulo, em 

1962, é um escritor da atualidade brasileira e professor universitário, o qual produz inúmeros 

contos e romances, transitando entre literatura infantil, juvenil e adulta. Formado em 

Publicidade e Propaganda na Universidade de São Paulo (ECA-USP) tornou-se mestre e 

doutor pela mesma instituição. Dos mais de 40 livros publicados, mais de vinte livro são 

dedicados ao público infanto-juvenil, dentre eles “Caixa de brinquedo”.  

Essa obra foi publicada em 2017 pela editora Edições SM, com ilustrações de 

Larissa Ribeiro, as quais auxiliam e enfatizam o mundo da imaginação. A coletânea é 

constituída por dez contos curtos com temas relacionados à criatividade do universo infantil 

na maneira de superar conflitos e na forma de se relacionar com o universo e com as 
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pessoas. Assim, a sensibilidade típica do autor, transborda ao narrar sobre o menino que 

esquece sua caixa de brinquedos em casa, em uma ida à praia com a família e faz do mar 

sua maior diversão, história essa que nomeia a obra. Por conseguinte, os demais contos 

apresentam a similaridade poética e a dose sentimental necessárias para torná-los 

singulares.  

Diante do exposto, buscando apontar as características da escrita relacionada ao 

público infanto-juvenil de Carrascoza, o livro será analisado tendo como foco os elementos 

da narrativa. Primeiramente, todas as histórias da obra contam com um narrador 

heterodiegético, o mesmo, segundo a teoria presente no livro de Luis Alberto de Brandão 

Santos e Silvana Pessôa de Oliveira, está relacionado à visão por detrás, ou seja, o narrador 

de alguma forma sabe todos os detalhes da história, inclusive as emoções das personagens 

e caracteriza-se por utilizar a 3º pessoa, pois não integra como personagem a narrativa. 

Posto isso, acredita-se que a utilização da visão detrás e tudo que a mesma representa 

auxilia na intensificação do saudosismo, provocando reflexões tanto no leitor inicial quanto 

no leitor maduro, pois o fato desse narrador conhecer inclusive o íntimo das personagens 

resulta em sensação nostálgica como recordações e experiências já conhecidas. 

Ademais, outra similaridade retratada na coletânea está ligada às personagens. Os 

mesmos, são todas crianças, mais precisamente do gênero masculino, e enfrentam temidos 

desafios do cotidiano da infância. Pode-se tomar como exemplo todas as histórias da 

coletânea, no entanto, ressalta-se no presente artigo o conto “E vem o sol”, que apresenta 

os anseios do menino que se mudou de casa e buscou fazer amizade com seu vizinho. Além 

disso, o conto “Receita de mar” retrata mais uma vez a criatividade infantil ao mostrar o 

menino que com saudades do mar decide “criar” o seu próprio mar com uma bacia e água. 

Vale considerar, que nenhuma denominação é imposta, todos são generalizados como “o 

menino” isso porque sabe-se que as personagens são seres de ficção e esses por sua vez 

são verbalizados pelo narrador.  

Inclusive, é interessante reforçar que a maioria dos contos tem em seu início a 

expressão “o menino”, é o que retrata, por exemplo, “Gente estranha”. Essa breve narrativa 

utiliza essa expressão no começo da história e também faz alusão ao folclore nacional 

brasileiro. O menino encontra-se curioso em relação às personagens do folclore, algumas 

sem pernas e outras sem cabeça. Consequentemente, “Pontos estranhos” apresenta a 

mesma similaridade, todavia, dessa vez, o menino está indignado, pode-se dizer até mesmo 

confuso em relação às complexidades da língua portuguesa e suas formas de pontuação.   
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 No entanto, adentrando mais profundamente no aspecto das personagens dos 

textos, é válido destacar que alguns deles apresentam sim personagens femininas, porém 

nunca são protagonistas. Dessa maneira, o quarto conto da obra, intitulado “Moinhos de 

sonhos”, inicia-se já com a menção feminina “a mulher e o menino”, e apenas mais uma 

citação referente a ela é encontrada, pois a mesma não integra o tema central da história.  

O conto “Moinho de sonhos” também lembra a cena de retirantes. A mulher, o 

menino e o pai encontram uma aldeia para viver. O pai vai trabalhar no moinho e a mãe nas 

oliveiras ao redor do castelo. O menino faz um amigo, atravessa a ponte, brincam, 

descobrem um o nome do outro (o menino recém-chegado chama-se Alonso, o outro 

Sancho) e vivem o mesmo sonho. O moinho, os sonhos, o nome Sancho remetem a Dom 

Quixote de la Mancha, publicado em 1605 por Miguel de Cervantes. Assim como Rocinante, 

o cavalo de Alonso, feito de um velho cabo de vassoura e o escudo e a espada de pau de 

Sancho. 

Como mencionado, o protagonista é sempre do gênero masculino, o que acontece 

com a maioria da obra desse escritor e da maioria da obra infantil publicada desde a década 

de 90. Embora sendo a maioria de escritores femininos, o protagonista é, na maioria das 

vezes, masculino, cujo intuito é, de acordo com as proposições de João Luís Ceccantini, “[...] 

tentar ampliar a faixa do possível público leitor.” (2000, p. 342). Sabe-se que o bom livro 

literário infantil é indicado para qualquer faixa etária, porém a idade dos protagonistas é 

determinante para que a obra seja classificada como infantil. 

Dessa forma, ainda segundo a base teórica da pesquisa aqui apresentada, toda 

personagem é definida como plana, pois sua “existência” é dependente da linguagem, sendo 

assim, o narrador tem autonomia perante os mesmos. Esse fato, relaciona-se também à 

tipologia do narrador intitulado pela visão por detrás, já mencionada e explicada 

anteriormente.  

Além disso, o tempo ficcional, ainda sob a óptica de Luis Alberto de Brandão Santos 

e Silvana Pessôa de Oliveira, é outro fator relevante explorado juntamente com o espaço 

ficcional, ambos são indissociáveis afim de não reduzir interpretações apenas a “paisagens” 

sem representar os valores pessoais e culturais que nelas existem por meio do juízo das 

personagens e do próprio autor. Dessa maneira, esses teóricos defendem a ideia do tempo 

pluridimensional, assim em uma história vários planos temporais podem ser acrescidos 

basta trabalhar o pacto atribuído ao leitor.  
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Os modos possíveis de se referir ao real e de interpretá-lo são sempre determinados 
culturalmente – esse fator é o que garante que os textos possam ser compreendidos. 
O tempo que emerge da literatura - por mais fantasioso, absurdo e delirante que 
possa parecer – é um tempo social, a expressão de um modo de atribuição de 
sentidos para o tempo. (SANTOS e OLIVEIRA, 2001, p. 53).  

 

O tempo ficcional, o qual Carrascoza utiliza em seus contos, é trabalhado no plano 

da narração, assim, o público consegue localizar-se por meio de palavras e expressões 

temporais presentes no texto. O primeiro conto do livro, “Princípio”, é um grande exemplo 

disso porque, o tempo ficcional dessa narrativa se dá por meio da sucessão dos dias da 

semana, ou seja, não há um marcador exato do tempo, porém o desenrolar dos dias remete 

a essa sensação de temporalidade. 

Destaque-se o conto “O pássaro que voa pra trás”, em que o autor brinca com a 

temporalidade e sua representação ao fazer referência a um pássaro atípico, o mesmo voa 

de maneira contrária, assim sendo, vem do futuro. Dessa forma, o tempo ficcional dessa 

história é invertido, tem-se o início da mesma no final e vice-versa, assim, a expressão do 

tempo ocorre por meio da sucessão das linhas do conto, porém, contrariamente.   

Em relação ao espaço ficcional é interessante ressaltar a impossibilidade de uma 

perspectiva neutra. Segundo os teóricos estudados, mesmo sem a intenção o indivíduo 

projeta um valor cultural em tudo que é visto. Assim, a busca pela associação de espaço ao 

meio social da realidade o torna proporcional ao seu valor culturalmente aceito.  

O imaginário – nossa capacidade de supor o não ocorrido, de vislumbrar o 
desconhecido, de criar a diferença – também está inserido no espaço da nossa 
cultura. O inusitado se cria a partir de um desdobramento daquilo que é familiar. A 
imagem nova surge da deformação da imagem que estamos acostumados a ver.  
(SANTOS e OLIVEIRA, 2019, p. 73).  
 
 

Dessa forma, nota-se nos contos infantis de Carrascoza uma despreocupação em 

relação à realidade, pois o objetivo não é descrevê-la de forma realista a fim de mostrá-la 

como é, uma vez que isso é impossível. Nesse contexto, o autor tenta, a partir do seu juízo 

de valor, associar sua concepção do mundo para com o clima temporal do enredo, o qual 

envolva o leitor e o faça relacionar de alguma forma, à sua realidade, mas com os elementos 

literários necessários para uma fuga de pensamento.  

Posto isto, o conto “Uma mentira” é um exemplo dessas concepções importantes 

discutidas acima, pois, na história, o menino mente para o amigo a fim de não ferir seus 

sentimentos, porém, a alergia usada como desculpas à sua ausência na festa de aniversário 

do colega torna-se uma verdade. Dessa maneira, pode-se ter a simbolização do valor 

pessoal de João Anzanello Carrascoza em relação à mentira, resultando em um tópico 
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culturalmente necessário e adequado para a discussão principalmente na fase juvenil e 

infantil, faixas etárias, as quais, o livro é indicado.  

Finalmente, o último conto tem como denominação “Fim” e retrata mais uma vez como 

a personagem principal, um menino, que está indignado com a necessidade de tudo ter um 

limite, inclusive, a vida de seu cachorro e, por esse motivo, decide ir à procura do Tempo. 

Todavia, o menino percebeu que a natureza do tempo é passar, assim, ao compreender 

isso, amadurece e torna-se homem. O autor, mais uma vez, brinca com a temporalidade, ela 

é percebida a partir dos eventos da vida.  

Dessa forma, Caixa de brinquedos (2017) é assim constituído. Os dez contos retratam 

aventuras divertidas e por meio delas transmitem o valor literário enriquecido por 

Carrascosza. Além disso, a obra conta com inúmeras ilustrações, as quais auxiliam a área 

lúdica infantil, contribuindo para melhor compreensão e expansão do viés imaginário. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1 - Capa Caixa de brinquedos. Fonte: Acervo pessoal da autora, 2021. 

 

As ilustrações são de Larissa Ribeiro de Almeida Sales. Nascida em São Paulo, 

formada arquiteta pela FAUUSP, se especializou em design gráfico e ilustração em 

diferentes instituições pela Itália, Espanha e Reino Unido. Atua no mercado editorial desde 

2007, colaborando com diversas editoras de livros e revistas e agências de publicidade. 

Explora, em seu trabalho, variadas técnicas e recursos, como a pintura, a colagem, a 

escultura em papel, a fotografia e a animação. 
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Figura 2. Ilustração. Fonte: Acervo pessoal da autora, 2021. 
 

Em sua ilustração, ela conseguiu ser espontânea e também conseguiu resguardar o 

enigma e o gosto pela descoberta. Com esmero, ela apresenta um interessante projeto 

gráfico do livro com belíssimas ilustrações. Utiliza-se de um estilo que se pode chamar de 

figurativo. Elas são coloridas e reproduzem desenhos que, possivelmente, misturam lápis 

com tinta, num traço estilizado e bem criativo.  

 

Figura 3 Ilustração. Fonte: Acervo pessoal da autora, 2021. 

 

 As ilustrações, como linguagens visuais, dialogam com texto escrito e acrescentam-

lhe sentidos, contando também uma história e são tecnicamente realizadas. Acredita-se que 
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todo texto ilustrado recebe interferência de suas ilustrações. A técnica, a linguagem, as 

cores, o imaginário, tudo interfere na leitura e, portanto, no significado do texto. 

 

Considerações finais 

 

Nesse sentido, desenvolvendo Caixa de brinquedos (2017), de João Anzanello 

Carrascoza, sob a máxima de Sujeito, tempo e espaços ficcionais: introdução à teoria da 

literatura (2001) de Luis Alberto de Brandão Santos e Silvana Pessôa nota-se uma linha de 

escrita similar utilizada pelo autor nos dez contos da coletânea. Isso porque todas as 

narrativas presentes na obra constituem-se por utilizar uma visão por detrás, personagens 

infantis masculinas enfrentando aventuras do cotidiano, espaço e tempo ficcionais 

contextualizados por aspectos relacionados a valores de juízo culturalmente adequados. 

Dessa forma, Carrascoza trabalhou na construção do livro pensando nos constituintes 

de cada conto, de modo que a obra focasse nos aspectos narrativos mencionados 

anteriormente para criar uma atmosfera que resultasse em saudosismo e que provocasse 

reflexões no leitor.  

Estudar a Literatura infantil de João Anzanello Carrascoza é muito importante. Além 

de reflexiva, ela desperta o leitor para o seu cotidiano e para a importância da família, e das 

relações que nela se estabelecem, da ausência presentificada nas lembranças, por exemplo.  

Caixa de brinquedos (2017) é uma obra de tamanha sutileza e complexidade que 

pode ser lida com os mesmos valores de estilo e conteúdo que os grandes livros para 

adultos. Nesse sentido, afirma-se que a literatura infantil de João Anzanello Carrascoza pode 

ser reconhecida nos mesmos teores que a literatura para adultos. 

Acredita-se que poucos escritores em qualquer área da ficção brasileira hoje façam 

uso da língua com mais vivacidade, leveza e criatividade, tenham maior inventividade verbal 

quando se trata de descrever situações e sensações cotidianas. João Anzanello Carrascoza 

é um talento digno de nota, seja seu público leitor infantil, juvenil ou adulto. 

Todos os contos do livro Caixa de brinquedos (2017) possibilitam à criança um 

encontro com a língua em seu estado mais criativo e diverso. Nesse sentido, afirma-se que 

a conjetura de que a literatura infantil seja menor a outras literaturas, para além de ser uma 

incoerência conceitual é, “tanto em termos linguísticos como filosóficos, insustentável” 

(HUNT, 2010, p. 48). 
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A literatura de João Anzanello Carrascoza possui diversidade e vitalidade. Sua 

linguagem é expansiva e visionária. Esse escritor oportuniza aos seus leitores a 

possibilidade de expansão das ideias. Os contos do livro Caixa de brinquedos (2017) são 

compostos por textos grandiosos em qualidade estética, que levam ao crescimento do leitor. 

Os textos são abertos, confrontam, muito mais do que confirmam. 

Ao ler e analisar a obra de Carrascoza, especificamente as obras que contemplam 

esse projeto de pesquisa, responde-se ao questionamento inicial, concordando-se com 

Marcus Crouch:  

 

Cada vez mais sou da opinião de que não existem livros para criança. Eles são um 
conceito inventado por motivos comerciais e mantido pela tendência humana de 
classificar e rotular. O autor honesto [...] escreve o que está dentro de si e precisa 
sair. Às vezes o que ele escreve terá ressonância nas inclinações e interesses dos 
jovens, outras vezes não [...] se precisa haver uma classificação, é de livros bons e 
ruins. (apud HUNT, 2010, p. 74). 

 

 

Peter Hunt, em Crítica, teoria e literatura infantil (2010, p. 78) concebe que ler 

literatura infantil é, para o adulto, um processo mais complexo do que ler um livro adulto. E 

afirma que o público implícito nos livros infantis é tanto adulto quanto infantil. 

Na obra de João Anzanello Carrascoza não há um registro (palavras e estruturas 

características) dos livros para criança diferente do registro dos livros destinados aos jovens 

ou adultos. A literariedade está presente em todos os livros. Percebe-se, na análise de Caixa 

de brinquedos (2017), uma obra destinada ao público infantil, um texto usado de modo 

estético e não prático, ou seja, Carrascoza considera que apreciação estética deve estar 

também disponível à criança e por isso a torna inerente à sua literatura.  

Por fim, apesar de os livros para crianças geralmente serem mais curtos, tenderem a 

privilegiar um tratamento mais ativo que passivo, com protagonistas crianças, concorda-se, 

com Peter Hunt (2010, p. 88) que considera que “não há razão para os livros para crianças 

ficarem de fora do cânone respeitável ou não serem estudados com o mesmo rigor”, pois 

constituem obras de extrema relevância e vigor como a de João Anzanello Carroscosa 

exposta nesse artigo. 
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MUITOS FIOS NA MEMÓRIA DO GUARDIÃO DO PASSADO NO ELDORADO 

 
Maria Madalena da Silva 

Walnice Aparecida Matos Vilalva  
 

Introdução 
 

Apresentamos neste artigo a reflexão sobre a configuração da memória em Órfãos 

do Eldorado, publicado em 2008, por Milton Hatoum. Vale ressaltar a recorrência dos 

estudos sobre a memória na obra do escritor amazonense. O que é bastante compreensível 

considerando as implicações históricas, ideológicas e estéticas que as formulações da 

memória assumem, particularmente, em seus romances Relato de um certo oriente, Dois 

irmãos e Órfãos do Eldorado. Nossa reflexão, portanto, se insere na compreensão de que 

a memória é a matéria vertente da narrativa de Hatoum. E, nesse sentido, em alguma 

medida, dialogamos com outras pesquisas como, por exemplo, a de Noemi Campos Freitas 

Vieira (2007), em Exílio e memória na narrativa de Milton Hatoum, que trabalha a busca 

identitária dos narradores em Relato de um certo Oriente e Dois irmãos.     

 Nessas duas obras expõem-se os embates vividos pelo homem que parece perder 

suas referências individuais em decorrência de viver cercado pelo sentimento de 

isolamento, pela ansiedade e pela alienação das inovações da modernidade. Ambos os 

romances são construídos pela memória confrontada com o esquecimento. A lembrança, 

resultado das experiências das personagens, transita entre dois mundos: o mundo 

manauara e o dos imigrantes. O que move a revisitação à memória é um desejo dos 

narradores de autoconhecimento, uma vez que tanto a narradora de Relato de um certo 

Oriente, quanto Nael, narrador de Dois irmãos, buscam conhecer sua origem mergulhando 

nos fios da memória coletiva.  

Os muitos relatos memorialísticos conformam uma poética da solidão no romance 

de Hatoum. Narrar significa a tentativa de reconstruir suas identidades, porém esse desejo 

esbarra em esquecimentos, (des)enraizamentos. Nesta busca pelo passado, há também a 

condição de exilados tanto dos narradores quanto das personagens, pois ambos estão 

marcados pela (des)territorialização, seja como imigrantes, seja como nativos manauaras, 

distantes de suas terras de origem, separados de suas raízes, do seu passado, de seus 

costumes e de suas tradições. Em Órfãos do Eldorado o projeto estético da memória 

reincorpora o esquecimento como forma do ato de narrar. Lembrar e esquecer são faces 

de um mesmo processo. As memórias são de velho, Arminto Cordovil, pobre e solitário que 
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decide contar sua história a um anônimo que procura abrigo na sombra de um jatobá. É a 

partir da configuração da narrativa de si, que a memória se faz discurso como percepção 

que une passado e presente, na busca por uma integridade do “eu”.  

 Milton Hatoum, um dos mais expressivos escritores contemporâneos, focaliza 

nesse romance a cultura e a complexidade histórica, por meio da vida de sofrimento e 

solidão de Arminto Cordovil, feitos pelo tecido da memória, um conjunto de lembranças que 

chega a criar um efeito fantasmagórico do estado da alma. A composição afinada de Milton 

Hatoum, afirma Alfredo Bosi (2006), é um ideal de prosa narrativa, refletida e compassada. 

Arminto Cordovil ao contar sua história a um anônimo, além de revelar a esse outro 

os segredos de um passado, também divide a sua própria experiência de vida, criando-se 

entre o velho e o desconhecido um laço de aproximação e de intimidade; estabelecendo, 

assim, uma familiaridade, pois contar a um estranho sua história é fazê-lo conhecer sobre 

si. O ato de compartilhar a memória internaliza, no outro, as experiências a partir da 

narração, possibilitando o apagamento do estranhamento entre ambos (eu/tu), pois o ato 

de narrar conforma a experiência da aproximação. 

Hatoum, ao nomear Arminto Cordovil como o detentor dos segredos da memória, 

elege-o como guardião, fazendo-o inscrever (no sentido postulado por Chatier, 2010) uma 

história da memória, conclamando uma representação do passado que se duplica, ou, seria 

melhor afirmar, que se bifurca entre a vida privada amalgamada ao conhecimento ancestral 

por meio de reformulação de narrativas orais numa complexa teia de representação. A 

absorção de formas simples, compreendidas como repertório de narrativas orais de 

domínio coletivo (JOLLES, 1976) conforma o efeito de contraste em relação à narrativa 

privada de Arminto Cordovil. É pelo contraste e pelo paralelismo que as formas orais como 

as histórias “o homem da piroca comprida”, “a mulher que foi seduzida pela anta-macho”, 

“a mulher da cabeça cortada” e a “cidade encantada”, por exemplo, reivindicam a 

sobrevivência. 

A enunciação dessas narrativas juntamente com a narração da vida privada 

possibilita a permanência das lembranças de Arminto, uma vez que a memória enunciada 

não morre, pois é o único fenômeno humano “onde repousam os tesouros das inumeráveis 

imagens [...] onde estão também depositados todos os produtos do [...] pensamento” (LE 

GOFF, 1992, p. 445), assim essas narrativas reconstroem a identidade nos domínios do 

privado e do coletivo.  A memória resulta, nesse viés, em patrimônio social e coletivo, no 

sentido postulado por Chartier (2007), ao inscrever-se como herança que atravessa as 
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gerações. É inegável e, ao mesmo tempo, magnífica a autoridade da memória em Órfãos 

do Eldorado.     

Essa autoridade manifesta-se por uma técnica narrativa que explora, por um lado 

testemunhos para reforçar ou enfraquecer e também completar (HALBWACHS, 2006, p. 

29); por outro, as lembranças oriundas da experiência de Arminto como o responsável por 

trazer os eventos para “o agora”, enunciando sempre em primeira pessoa: “Lembro que 

elas choraram e saíram correndo, e só muito tempo depois eu entendi por quê” (HATOUM,  

2008, p. 11) O testemunho do outro preenche as formas de esquecimento e amplia o 

horizonte de percepção sobre o passado: “histórias que eu ouvia” (HATOUM, 2008, p. 12).  

“Os Becassis, uma família de Belém, ele disse. O nome da mulher é Estrela, o filho é Azário. 

Diz que vão morar em Vila Bela” (HATOUM, 2008, p. 48-49). “Diziam que morava numa 

cidade encantada, mas eu não acreditava [...] Diziam que ele ignorava o cansaço e a 

preguiça” (HATOUM, 2008, p. 14).  

O narrador dessas muitas histórias possui uma imagem central responsável por 

guiar a narrativa até as camadas mais profundas da lembrança: “Quando olho o Amazonas, 

a memória dispara, uma voz sai da minha boca, e só paro de falar na hora que a ave graúda 

canta” (HATOUM, 2008, p. 14). A imagem do rio, a imensidão do Amazonas, conclama o 

sentido profundo da lembrança e, nela, o desejo de narrar. O efeito estético da imagem é 

belíssimo pelo princípio involuntário que condensa, na simultaneidade entre lembrar e 

narrar.  

 
 

Estás vendo aquele menino pedalando um triciclo? Um picolezeiro. Assobiando, 
o sonso. Vai se aproximar de mansinho da sombra do jatobá [...] Aí, só de pirraça, 
vai me encarar com olhos de coruja. Depois dá uns risinhos, sai pedalando, e lá 
perto da igreja do Carmo ele grita: Arminto Cordovil é doido. Só porque passo a 
tarde de frente para o rio (HATOUM, 2008, p. 13-14) 

 
 

O rio e a memória são princípios de vida, interligados, quase amalgamados, numa 

única imagem. Lembrar é o movimento que ressignifica a experiência. A lembrança em 

Órfãos do Eldorado carrega luminosidade da vida. Lembrar é significar e singularizar os 

outros pela percepção e pelas formas de afeto. Assim, não existe no romance a narração 

de eventos protagonizados apenas por Arminto Cordovil em sua longa vida na tapera 

deserta. Prova disso são as memórias da infância que, segundo ele, são memórias 

obscuras: 
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Uma tapuia me amamentou. Leite de índia, ou suco leitoso do tronco de amapá. 
Não me lembro do rosto dessa ama, de nenhum. Tempo de escuridão, sem 
memória. Até o dia em que Amando entrou no meu quarto com uma moça e disse: 
Ela vai cuidar de ti. Florita nunca mais arredou o pé de perto de mim (HATOUM, 
2008, p. 16. Grifo nosso) 

 
 

Lembrar e esquecer. Se a lembrança é luminosidade, esquecer é escuridão. Faz-

se esquecimento o tempo da infância. Narrar os eventos da infância - uma criança órfã de 

mãe e vitimada pela ausência de pai - é uma das muitas missões que Florita desempenha 

com facilidade na narrativa: 

 

 
Lembro que saí da sala e fui com Florita até o quintal. Disse a ela que não queria 
morar com Amando, nem no palácio branco nem na chácara de Manaus.                                                                                                                 
Depois que tua mãe morreu, seu Amando não gostou de mais ninguém, só dos 
malditos cargueiros.                                                                                              
Ela me beijou na boca, o primeiro beijo, e pediu que eu tivesse paciência. Louco 
pelas indiazinhas. Repeti essas palavras com o gosto do beijo de Florita.
                                                                                                                             
Com essas lembranças me afastei da casa fechada, e então decidi que ia largar o 
trabalho e viajar para Vila Bela (HATOUM, 2008, p. 24) 
 
 

Devido à morte da mãe de Arminto Cordovil, Florita torna-se aquela que passa a 

maior parte do tempo com o menino. É ela quem lhe dá carinho, quem lhe conta histórias: 

“Florita repetia as histórias em casa, nas noites de solidão da infância” (HATOUM, 2008, p 

13). Ela foi a figura mais próxima de uma mãe que o protagonista teve em sua vida: “Depois 

de Florita,  Estiliano foi a pessoa mais próxima de mim” (HATOUM, 2008, p 19). Foi a partir 

da perspectiva da memória de Florita que se reconstituíram fatos de sua infância.  

A imagem que Arminto Cordovil tinha do seu pai Amando nunca parou de evoluir, 

sustentando os sentimentos mais diversos pela figura paterna. Quando criança, ele recorda 

de Amando, querendo o seu amor: “Eu esperava Amando na banqueta do piano. Uma 

espera angustiada. Queria que ele me abraçasse ou conversasse comigo, queria ao menos 

um olhar, mas ouvia sempre a mesma pergunta: Passearam?” (HATOUM, 2008, p 18) - 

quando adulto Arminto Cordovil conhece o verdadeiro gênio do pai: “O primeiro tabefe 

esquentou meu rosto e me jogou de volta para a rede; ele se curvou, deu outro de mão 

aberta na minha orelha. O estalo chiava como um inseto preso na minha cabeça. Impossível 

reagir: meu pai era um Cordovil pesado, os dedos grossos nas mãos grandes” (HATOUM, 

2008, p 43).  
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A Pluralidade das Memórias de Arminto Cordovil 

 

A forma como o protagonista edifica a experiência pela lembrança na pluralidade 

dos grupos sociais diversos, na pluralidade de percepção, a imagem do coletivo é 

imperativa.  Lembrar e narrar é confirmar o seu pertencimento a uma comunidade. Esse é 

o princípio de sacralização da memória: uma comunidade perdida, restituída unicamente 

pela lembrança. Há um princípio profundo de solidão, ao desenterrar os mortos e as formas 

de afetos que ficaram no passado. A configuração da família é o núcleo gerador nesse 

processo.  

A memória coletiva (Halbwachs, 2006) é uma conquista e um elemento de poder 

na narrativa ao operar deslocamentos de percepção a partir de personagens como Florita, 

Estiliano, Amando e Arminto; conformam, portanto, plurissignificativamente, experiências 

divididas, aprofundamentos nas formas de ausência. De tal modo, neste romance, a 

identidade das personagens abriga essa condição coletiva, muitas vezes ambivalente, pois 

há contribuições e perspectivas de todos os elementos do grupo de que fazem parte, por 

exemplo, Florita, Estiliano, que possibilitam para cada um “o sentimento de unidade, de 

continuidade e de coerência” (POLLAK, 1992, p. 205).    

 As recordações das personagens estão unidas, já que as lembranças são comuns 

em muitos detalhes, uma vez que foram vividas e partilhadas, e essa condição tem a função 

de apresentar testemunhos ao passado. Por isso, tanto Florita quanto Estiliano são 

mensageiros da memória, visto que há, entre ambos, um acordo mediado por sentimento 

e semelhanças que se formaram dentro do grupo.   

Em outras palavras, a memória coletiva é um passado vivido ou presenciado por 

integrantes de um mesmo grupo. São lembranças de ações ou experiências comuns que 

correspondem à grande maioria dos membros de uma dada comunidade. A memória pode 

até parecer um acontecimento individual, algo muito íntimo, porém, como Halbwachs, 

Michael Pollak (1992, p. 201) esclarece que “a memória deve ser entendida [...] como um 

fenômeno coletivo [...] construído coletivamente e submetido a flutuações, transformações, 

mudanças constantes”, e é graças aos diversos eventos testemunhados por indivíduos que 

pertencem ao mesmo grupo que as lembranças podem ser conservadas.   

As rememorações e as interpretações de eventos do passado resumem-se em uma 

operação coletiva, pois a referência do já acontecido serve para manter a coesão dos 

grupos que constroem uma sociedade. A memória coletiva, conforme Halbwachs (2006), 
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estrutura-se por camadas que definem o que é comum aos membros do grupo, bem como 

o que os diferenciam dos demais. Deste modo, essas memórias fundamentam e reforçam 

nos membros o sentimento de pertencimento. A consagração da memória coletiva, além 

de encontrar-se presente no compartilhamento de eventos comuns, está também 

presentificada nas palavras dos homens. Ou seja, encontra-se nas imagens, nos ritos, nas 

festas e nas histórias do povo.         

Assim, o discurso enunciado por Arminto Cordovil é memorialístico e pertence ao 

grupo a que o sujeito participa, de modo que apresenta eventos regulados na continuação 

de sua vida que são vistos sempre na pluralidade, capazes de reforçar a crença subjetiva 

de uma origem comum que une indivíduos distintos. De tal maneira as experiências como 

a cena da índia tapuia entrando nas águas do Amazonas e a morte de Amando formam o 

repertório de experiências divididas; logo, o evento integra uma memória que pertence ao 

coletivo. “Florita chegou tão desesperada que me empurrou aos gritos e chorou de joelhos. 

Estiliano apareceu uns minutos depois. Os curiosos se afastaram, o homem grande se 

debruçou sobre Amando, beijou seu rosto e com um gesto delicado fechou os olhos dele” 

(HATOUM, 2008, p. 27).          

 Além de a memória coletiva encontrar-se relacionada a eventos, envolvendo os 

indivíduos que cercam a vida privada de Arminto Cordovil, há também, indubitavelmente, 

muitas memórias que foram herdadas ao longo de sua vida privada e pública; estas são 

representadas pelas narrativas orais, de domínio coletivo e expressas pela oralidade.  

 
 
Uma história estranha me assustou: a da cabeça cortada. A mulher dividida. O 
corpo dela sempre vai atrás de comida em outras aldeias, e a cabeça sai voando 
e se gruda no ombro do marido. O homem e a cabeça ficam juntos o dia todo. Aí, 
de noitinha, quando um pássaro canta e surge a primeira estrela no céu, o corpo 
da mulher volta e se gruda na cabeça. Mas, uma noite, outro homem rouba 
metade do corpo. O marido não quer viver apenas com a cabeça da mulher, ele 
a deseja inteira. Passa a vida procurando o corpo, dormindo e acordando com a 
cabeça da mulher grudada no ombro. Cabeça silenciosa, mas viva: podia sentir 
o mundo com os olhos, e os olhos não secavam, percebiam tudo. Cabeça com 
coração (HATOUM, 2008, p. 13) 
 

 
As histórias que ouvia desde criança ganham espaço e contorno afetivo nas 

lembranças de Arminto. Deixam de exprimir simples histórias, ganham cheiros, 

reconstituem formas de afetos e medos em diferentes fases de sua vida. Tais narrativas 

orais, nas suas formas simples (JOLLES, 1976) são suas e de todos, pois pertencem à 

memória coletiva, conformam uma sabedoria ancestral. Entre essas grandes memórias, 
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que atravessam os tempos, por diferentes gerações, ligando o passado longínquo ao 

presente em todo ato de enunciação e rememoração, há uma que se destaca em especial, 

o mito do Eldorado. Na obra, aparece configurado como Cidade Encantada: 

 
 
Jurou que Dinaura estava viva, mas não no nosso mundo. Morava na cidade 
encantada, com regalias de rainha, mas era uma mulher infeliz. Ele ouviu isso 
nas palafitas de beira de rio, nas freguesias mais distantes; ouviu de caboclos 
solitários, que vivem com suas sombras e visões. Dinaura foi atraída por um ser 
encantado, diziam. Era cativa de um desses bichos terríveis que atraem mulheres 
para o fundo das águas. E descreviam o lugar onde ela morava: uma cidade que 
brilhava de tanto ouro e luz, com ruas e praças bonitas. A Cidade Encantada era 
uma lenda antiga, a mesma que eu tinha escutado na infância. Surgia na mente 
de quase todo mundo, como se a felicidade e a justiça estivessem escondidas 
num lugar encantado (HATOUM, 2008, p. 64. Grifo nosso) 
 

 

Uma das mais lindas histórias entrecortando e compondo a narrativa de Arminto, a 

Cidade Encantada, traz a experiência dividida pela oralidade, conformando a poética da 

escuta na força do ouvinte, a experiência de ouvir torna-se conhecimento e aprendizado. 

Uma das formas do mito do Eldorado aparece fragmentada, pelo fio da lembrança de 

Arminto. 

A configuração da memória de Arminto opera múltiplas significações por meio da 

inscrição da história privada de Arminto e, da mesma maneira, e não menos relevante, pela 

reelaboração de formas orais, como mitos e lendas. Esses dois matizes composicionais do 

romance referenciam a essência do passado, no seu valor histórico e cultural. O tempo, por 

sua vez, se duplica entre o tempo lendário, de narrativas que são legados à comunidade; e 

o tempo histórico e privado, das experiências de Arminto. O exercício de compartilhar 

reformula-se pela escuta: “relembramos [...] quando meu pai andava por Manaus ou Belém 

e Florita traduzia as histórias” (HATOUM, 2008, p. 90). A memória coletiva costura-se à 

história privada, em cheiros e sabores, como uma refeição posta à mesa. 

 
 

Não haviam perdido o hábito subserviente que tinham de me chamar de doutor 
desde a época em que eu era menino [...] senti o cheiro de essências da 
perfumaria Bonplant. Florita me avisou que a banheira estava cheia. Depois do 
banho ela serviu o almoço: feijão com jerimum e maxixe, peixe na brasa e farofa 
com ovos de tartaruga (HATOUM, 2008, p. 26) 

 

 

Essas memórias também apresentam a devoção: 
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Viajando e sonhando com sangue até encontrar madre Caminal e rezar com ela 
para apagar o pesadelo. Não queria mais recordar as palavras do pajé.  Fez o 
sinal-da-cruz, se ajoelhou e chorou, sacudindo o corpo; depois estendeu os 
braços para o céu e gritou o nome de Deus e da Virgem do Carmo. Os romeiros 
e as órfãs aplaudiram com muita zoada, e eu fiquei pensando na penitente e nos 
pesadelos com sangue. Maniva, os romeiros, as órfãs, as religiosas, todo mundo 
estava enlouquecendo? Parecia alucinação (HATOUM, 2008, p. 45-46) 

 
 

A vida em família, os hábitos, os costumes e a religiosidade ganham forma e 

expressão do povo, ao mesmo tempo em que assumem questões essenciais para a 

construção social do discurso memorialístico em Órfãos do Eldorado. Pois, ao se analisar 

o lugar ocupado por Arminto Cordovil, bem como sua relação com as muitas narrativas 

presentes no romance, o passado vivido se apresenta como o grande orientador da 

recordação dessa memória coletiva.  

 

A Singularidade das Memórias de Arminto Cordovil 

 

Halbwachs explica que a memória individual existe quando parte de uma memória 

coletiva, visto que todas as lembranças são formadas no interior de um grupo, ou seja, 

construídas pelas experiências que são compartilhadas pelo sentimento de pertencimento 

dos indivíduos ao grupo. Deste modo, a “memória individual é um ponto de vista sobre a 

memória coletiva” (HALBWACHS, 2006, p. 69). Arminto Cordovil toma como referência 

percepções de sua própria consciência, pois as percepções do evento remetem-se apenas 

as suas sensações internas e não a sensações de outros. Porém, mesmo assim, não há o 

isolamento da memória, pois, ao narrar suas lembranças, o sujeito renova e retoma o 

sentimento de pertencimento e identidade: lembrar e narrar é reconhecer-se. 

No romance, há muitos desses fenômenos: “avistei o palácio branco, senti a 

emoção e o peso” (HATOUM, 2008, p. 25). Arminto Cordovil percebe por um elemento do 

seu centro sensorial, a visão, o objeto exterior, o palácio, que produz em um ponto 

determinado de seu corpo, no seu centro motor, um estado afetivo, a emoção. Assim, pode-

se ver que não há percepção sem afecção, logo sem ambas não existe a probabilidade de 

a memória manifestar acontecimentos de outrora. Igualmente, são necessárias duas 

extremidades para que a reminiscência venha para o presente, o recolhimento de 

impressões exteriores e a efetivação de movimentos. 

A percepção e a afecção são discutidas por Maurice Halbwachs (2006, p. 58), 

porém esse autor resume o efeito que traz a memória, como estados de intuições sensíveis, 
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que são “os elementos de pensamentos e sensações”. De acordo com seu estudo, a 

intuição sensível explica-se “[...] pelo ambiente e ao mesmo tempo por nosso organismo”. 

Isto é, tanto a intuição sensível quanto a percepção e a afecção estão sempre no presente, 

sendo elas uma ordem natural que adentra no espírito de quem lembra. Prontamente, é 

nessa lógica material que se apoiam as percepções das lembranças de Arminto Cordovil. 

A memória individual não é fechada nem isolada no próprio indivíduo; prova disso 

é que, para evocar o seu passado, Arminto Cordovil recorre às experiências que são 

comuns a outros indivíduos. Ele toma emprestado as experiências de outros sujeitos, 

funcionando como uma base, para tornar possível a imagem do passado. 

As percepções de Arminto Cordovil não continuam iguais, como quando os eventos 

aconteceram, por isso a ação de trazer a lembrança do passado para o tempo presente é 

complexa. O passado é constituído por muitas imagens motivadas pelo corpo, assim, é 

função de sua memória escolher dentre essas muitas imagens as que darão grande 

significação ao presente, a partir de uma representação exterior ao sujeito. As imagens da 

vida se transformam em lembranças, por isso é impossível Arminto reviver no presente os 

eventos do passado tal e qual aconteceram. 

Vale dizer que os eventos do passado do protagonista se conservam por eles 

mesmos, automaticamente e integralmente, seguindo o sujeito no decorrer de toda a sua 

vida, em todos os momentos. Porém, seus sentimentos, seus pensamentos e seus desejos 

da infância são alterados no interior deste homem, assim, os acontecimentos do passado 

continuam guardados. Todavia, apenas uma pequena parte do passado manifesta-se por 

meio do corpo na forma de percepções e torna-se representação no presente. 

Consequentemente, as lembranças de Arminto Cordovil são fragmentadas no ato da 

enunciação: “A mulher de duas idades. Dinaura. Não lembrava com nitidez do rosto; dos 

olhos, sim, do olhar” (HATOUM, 2008, p 31), sendo a fragmentação uma ação de 

organização das recordações. Por conseguinte, há um prejuízo da memória em extensão 

de eventos recordados para que partes deles ganhem força para penetrar no presente. 

 

Vi o cargueiro alemão uma única vez [...] Sentei no cais flutuante e li a palavra 
branca pintada na proa: Eldorado. Quanta cobiça e ilusão. De olho no cargueiro, 
lembrei que Amando detestava ver o filho com as crianças da Aldeia [...] Lembrei 
também do desprezo e do silêncio. Isso doía mais que as histórias que ele me 
contava na fazenda Boa Vida (HATOUM, 2008, p. 21) 

 

Essa inspiração de sentimentos, que é a emoção, possibilita que as lembranças 

possam ser prolongadas no presente, sendo sempre um objeto externo que faz Arminto 
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recordar seu passado. Ao ver o cargueiro, há a evocação de muitas imagens. A consciência 

desse homem possibilita uma ação de seleção e, posteriormente, a escolha de uma 

imagem – a figura do pai – para fazer parte da sua percepção, enquanto as outras são 

ignoradas pela sua consciência. É o espírito de Arminto Cordovil que busca essas 

lembranças, só assim ele pode rememorar seu passado por meio de sua voz. Logo, uma 

lembrança tende a existir numa imagem, para que tal imagem remeta ao passado, é 

necessário que uma figura do presente vá buscar a memória do passado e, em um 

progresso contínuo, possa levá-la da escuridão para a luz. 

A memória está ligada ao corpo, por isso a recordação exige um cálculo dos 

eventos que se deseja lembrar, partindo de um ponto já recordado. Meditar sobre o ponto 

de referência que se deseja recordar é um meio possível, já que a meditação preserva a 

memória, assim chegar à lembrança específica torna-se mais fácil. Le Goff, além de lembrar 

que os lugares e as imagens ajudam na recordação, retoma quatro coisas que facilitam a 

recordação: “a primeira é que se disponha as coisas que se deseja recordar numa certa 

ordem. A segunda é que se adira a elas com paixão. A terceira consiste em as reportar a 

similitudes insólitas. A quarta consiste em as chamar com frequentes meditações” (LE 

GOFF, 1992, p. 456). 

 

Considerações Finais 

 

A experiência mais certa aos olhos de Arminto Cordovil é indiscutivelmente a sua, 

visto que esta é a única que ele melhor conhece, pois tão somente pode compreender o seu 

interior, no presente, por meio de acontecimentos de seu passado, pelos quais possibilita 

refletir, compreender, observar-se. É pela percepção de Arminto Cordovil que sua memória 

encontra no passado uma forma de compreender o presente. É um ato profundamente 

solitário.     

Percebe-se que a configuração da memória presente na obra, possui aspectos que 

são singulares e plurais a Arminto, uma vez que a história de sua vida privada, juntamente 

às narrativas orais fazem referencia à coletividade e à individualidade de suas lembranças. 

A individualidade da memória está na forma como o sujeito percebe o evento recordado, 

pois a consciência é singular a cada experiência rememorada. As sensações e emoções 

decorrentes do ato de recordar são únicas; o sujeito que lembra não as divide com outrem, 

assim a individualidade faz-se matéria e sentimento pela percepção, e não pela experiência 
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narrada. A coletividade dessa memória encontra-se relacionada a eventos e a sujeitos que 

fazem parte da vida privada e pública do narrador, ou seja, muitas memórias recordadas 

foram herdadas e divididas entre outros indivíduos. Há um acordo entre os membros do 

grupo mediado pelo sentimento de pertencimento e afinidades. É a memória coletiva que 

motiva e reforça este sentimento do grupo. Indubitavelmente, é ao narrar que todas essas 

questões ganham contorno e expressão. As lembranças de Arminto Cordovil renovam e 

retomam sentimentos e solidão.  

A memória do narrador se manifesta porque é um patrimônio individual e coletivo; 

é uma herança, pois possui a força que é revigorada toda vez que a narração acontece. 

Vale dizer que muitas das histórias contadas pelo narrador são heranças deixadas pelos 

muitos indivíduos dos múltiplos grupos a que ele pertenceu. O sujeito enunciador das 

lembranças tem uma obrigação social, pois a recordação de eventos vividos pelo grupo no 

passado resulta na valorização das próprias lembranças do “eu” e, igualmente, na 

identidade do próprio grupo. A formação de Arminto Cordovil enquanto ser social tem no 

discurso memorialístico um lugar produtivo de reflexões e experimentações de tempos 

passados. A memória coletiva possui um desempenho essencial para a formação de cada 

indivíduo. A capacidade de narrar a memória dá-se pelas vozes que Arminto Cordovil 

empresta dos outros indivíduos que o auxiliam na construção do discurso memorialístico. 

Assim, na ação de recordar, o sujeito que recorda se serve de pontos de referência. 

O romance, desse modo, reformula a tradição oral, pelas narrativas simples, em 

curtas histórias que dão continuidade e reorganizam-se em lendas e mitos, tanto regionais 

quanto universais. O romance Órfãos do Eldorado, além de efetivar o discurso 

memorialístico, absorve a tradição oral e coletiva. Arminto Cordovil encontra-se como um 

mediador, que conclama a autoridade da memória, nas percepções sobre o passado. À 

medida que narra, ao anônimo, a sua vida, pela enunciação no presente, Arminto consegue 

fazer reviver homens que já não existem mais e que se arrastam em busca de lembrança. 
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Introdução 

 

A leitura é uma fonte repleta de informações e conhecimentos que perpassam 

distintos campos do saber, favorece a aquisição de conteúdos, além de ser espaço de 

prazer. Assim, são as diversas características presentes em um texto literário que o tornam 

atraente ao leitor. O autor brinca com a criatividade e faz da língua repuxo de inovação em 

suas obras. Portanto, a utilização dos recursos linguístico-expressivos na literatura é um 

fator essencial pra prender a atenção do leitor.  

O contato com os textos literários provoca diversas emoções naquele que lê e o leva 

a uma viagem no tempo através de descrições e reconstruções de locais nas histórias e/ou 

poesias. Em vista disso, 

  
o código literário, além de comunicativo, é uma linguagem expressiva, justamente 
porque criativa, ou seja, carregada de potencial estético, ela não é apenas 
veiculadora de uma realidade ou irrealidade, mas a constrói,                               a 
maneja, a conduz, dando-lhe vida, a ponto de o leitor entrar nela, participar dos 
acontecimentos, vibrar ou se angustiar com eles etc. (BRAGATTO FILHO, 1995, p. 
18).  

 
O texto literário é repleto de recursos linguísticos que tornam o material mais 

expressivo, pois a linguística, no campo poético, revela-se na expressividade, levando o 

leitor a uma performance literária, já que “o estilo é o aspecto do enunciado que resulta da 

escolha dos meios de expressão determinada pela natureza e as intenções do indivíduo que 

fala ou escreve” (GUIRAUD, 1970, p. 163).  

Nesse sentido, assentado nas bases teóricas fornecidas pela estilística, o presente 

estudo discute a obra A olho nú (1992), de Silvana Meneses. A autora evidencia, em suas 

composições, potencialidades linguísticas que tornam o conteúdo dos poemas dotados de 

expressividade. Maranhense nascida na cidade de Caxias, Silvana integra a Academia 

 
87 Artigo produzido a partir do Projeto de Iniciação Científica (2020/2021) intitulado “Abordagem dos recursos 
linguístico-expressivos na obra da escritora Silva Meneses”, vinculado à Pró-Reitoria de Pesquisa e Pós-
Graduação – PPG da Universidade Estadual do Maranhão (UEMA).  
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Caxiense de Letras, em decorrência do seu labor literário, do qual já resultou oito obras 

publicadas. A sua produção artística revela-se na poesia, gênero corriqueiramente visto 

como detentor de um trabalho mais estético com as palavras. 

De modo a referendar a temática, no tópico a seguir serão discutidas algumas 

noções centrais nesse estudo, a saber: estilística, estilo, estilística léxico-semântica e 

estilística morfossintática. Cumpre ressaltar que o foco direcionado aos aspectos linguístico-

expressivos sobre os quais o fazer literário se sustenta não significa imputar ao texto uma 

discussão de teor meramente gramatical. O que se pretende, ao contrário, é realizar um 

levantamento dos traços linguísticos de forma contextualizada, compreendendo a produção 

literária como unidade significativa e artisticamente elaborada. 

 

Pressupostos teóricos  

 

Guiraud (1970) apresenta a estilística como sendo a disciplina dedicada a estudar a 

possibilidade de uma língua manifestar-se de forma expressiva, isto é, a estilística, enquanto 

campo de estudo, discute a possibilidade de um texto emocionar e evocar sensações 

mediante o trabalho feito com as palavras e frases. Para o referido estudioso, coexistiram 

duas tendências principais entre os que teorizam acerca da estilística. De um lado, situam-

se os que compreendem o estilo como atributo singular da expressão literária, excluindo, por 

consequência, a língua utilizada de forma corriqueira. Do outro lado da discussão, localizam-

se os que compreendem o estilo como escolha intencional das possibilidades de expressão 

fornecidas pelo léxico, agregando, inclusive, a depender do que se pretende, usos de formas 

mais populares da língua. 

Ainda no período aristotélico começava a ser gestada uma sistematização da arte 

realizada na escrita. A organização embrionária oriunda da antiguidade, a priori, 

intencionava fixar padrões e ditames que demarcassem as distintas categorias de gêneros 

literários. Embora esse primeiro modelo tenha sofrido significativas mudanças, legou a 

períodos posteriores a problematização a respeito do estilo. Apesar da longeva discussão, 

o termo estilo é, ainda, por vezes, visto de forma dúbia, sendo enunciado sob acepções 

diversas (MONTEIRO, 2009). 

Por ser a literatura o exercício artístico executado por meio da língua, é oportuno 

abordar o plano linguístico que fornece suporte para a produção literária (ROCHA, 2014). 

Afere-se que um literato, no geral, modela as palavras em sentenças que, ora destoam da 



 
 

537 

 

aplicação habitual, ora recorrem ao uso mais espontâneo da língua. Cada opção feita por 

um autor pretende incidir na finalidade de agregar ao seu texto maior valor estético.  

A estilística emerge, assim, envolta na tentativa de condensar a definição de estilo. 

Guiraud (1970) registra que enquanto por estilo se depreende a forma particular de cada 

escritor se manifestar, a estilística abarca dois aspectos principais: a forma de uma “ciência 

da expressão” e também uma “crítica dos estilos individuais”. Do mesmo modo, segundo 

Mattoso Câmara Júnior (1997), é possível fincar três grandes dimensões em que a Estilística 

se realiza: a estilística fônica ou fonoestilística, a estilística léxico-semântica ou léxico-

estilística e a estilística morfossintática, sendo as duas últimas as enfatizadas neste estudo. 

Por estilística léxico-semântica compreende-se o trabalho voltado à seleção do 

vocabulário e à construção de sentidos formulados em uma obra. Portanto, são englobados 

os fenômenos resultantes de conotação e polissemia. Além disso, o manejo do texto envolve 

também as percepções provenientes da aplicação do léxico (CÂMARA JR,1997). Ao 

escrever uma obra, o autor observa no vocabulário da língua os diferentes termos 

disponíveis. Lapa (1998) pondera que a maneira ingênua e desproposital ao aplicar as 

palavras da língua é um dos mais evidentes indicativos de um escritor iniciante. 

Por seu turno, a estilística sintática recorre às utilizações dos recursos que 

proporcionam os efeitos estéticos nos textos e poemas. Para Rocha (2014),  

 

Efetivamente uma frase está perfeitamente adequada quando de acordo com as 
regras que regem as normas, garantindo a harmonia comunicativa; as escolhas 
vocabulares devem traduzir, com clareza e exatidão, a intenção do autor, via de 
regra, de ser compreendido. Os desvios a essa norma, entretanto, podem ocorrer de 
forma intencional, visando legitimar a expressividade de quem escreve. (ROCHA, 
2014, p. 54) 

 

A estilística morfológica baseia-se na forma. Martins (1989) ressalta que na 

morfologia o sistema da língua se revela mais firmemente estabelecido e o emprego das 

diferentes formas flexionais já não se restringe apenas à morfologia, mas penetra no domínio 

da sintaxe, daí a importância de se vincular a morfologia à sintaxe. Portanto, os recursos 

morfossintáticos contribuem para o desenvolvimento expressivo e estrutural de um texto 

poético. As variadas formas de utilização da palavra na poesia revelam a capacidade do 

autor de sugestionar e emocionar o leitor. Para Rocha (2014, p. 54), “a ordenação das 

palavras no interior da frase, o destaque que se dá a qualquer elemento frasal, as 

combinações sintagmáticas dizem respeito às escolhas morfossintáticas”. 
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Análise linguístico-expressiva da obra A olho nú88 

 

Os poemas discutidos neste trabalho integram a obra A olho nú (1992), terceira 

publicada por Silvana Meneses. A coletânea reúne composições que versam sobre 

temáticas variadas, tais como metapoemas, a afirmação da sensualidade feminina, questões 

sentimentais e amorosas, registros saudosistas da infância, reflexões acerca do 

amadurecimento, além de tantas outras. Este estágio do fazer poético menesiano detém 

alguns aspectos distintivos em relação aos precedentes. 

Possivelmente, uma das mais notórias diferenças é que, ao contrário do que ocorria 

com os primeiros escritos, em A olho nú Silvana intitula a minoria dos poemas89. A ausência 

de títulos, em certa medida, vale para potencializar os sentidos do texto, uma vez que alguns 

poemas não possuem uma temática expressa claramente. Ao não intitular as produções, a 

autora expande os horizontes de interpretação, convidando o leitor a complementar o texto 

significando-o. 

Mudança tão evidente quanto é o fato de, a partir de então, a poeta imprimir maior 

atenção à disposição física das palavras no texto, bem como à pontuação (ou ausência 

dela). Salvo poucas exceções, os poemas da obra são breves e de linguagem objetiva. Outro 

dado merecedor de destaque é que, desde essa obra, a estética haikai90 (já percebidas em 

poemas anteriores) passa a ser mais frequente. A fim de ofertar uma visão dos poemas na 

íntegra, serão, abaixo, listados os textos analisados no estudo91. Em sequência, dar-se-á a 

discussão acerca dos traços linguístico-expressivos presentes nas composições. 

 

Matéria-prima (P1) 
A palavra  
       lavra, brota 
é larva. 
 
A palavra é sabre 
               fere. 
 
É flor 

 
88 O acento na palavra ‘nú’ recupera a grafia original da obra. 
89 A partir de A olho nú, contata-se a tendência de Silvana não mais intitular os poemas. Poemas de obras 
ulteriores raramente são intituladas. 

90 Haikai é um tipo específico de poesia de origem japonesa. No geral, os poemas são escritos em três versos, 
o que acaba por instigar a busca pelo que é mais essencial no poema, de modo a atingir a máxima concisão. 
91   Considerando que todos os textos de Silvana Meneses utilizados neste trabalho estão presentes na 
coletânea A olho nú, optou-se por apontar somente as páginas nas quais cada poema pode ser encontrado. 
Também se optou por nomear os poemas como: P1, P2, P3, P4, P5, P6 e P7, onde P significa poema e o 
número remete à ordem em que o texto é apresentado. Tal código servirá para apontar, na análise em 
sequência, de qual poema foi extraído o excerto considerado. 

abre-se em leque. 
 
A palavra é mina 
               rima 
 
vida peregrina (p. 09). 
 
(P2) 
Do lado do verso 
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a palavra solta 
no reverso  
a palavra vida (p. 13). 
 
Partitura (P3) 
Canta rouxinol 
leva a tristeza para Lá 
pra vida de mim 
não ter mais Dó. 
 
 
Canta rouxinol 
me deixa sustenida 
que a vida é breve 
não posso andar de Ré. 
 
Canta rouxinol 
que tu não está só 
vou voar contigo cantando 
a vida Mi Fa Si na (p. 29). 
 
 
(P4) 
O vento, sílaba no tempo 
sibila silente 
levando consigo todos os cios 
existentes em mim. 
Permaneço assim em se. 
De quando em vez o tempo 
dá uma trégua silvando-me (p. 25). 
 
(P5) 
Hoje quis 
FORNICAAR contigo 
 De ser 
 BOCA de FORNO 
     De 
Pegar FOGO 
INCENDIAR A VIDA (p. 3392) 

 
(P6) 
O anel que tu me deste 
era vidro e se quebrou 
o amor que tu me tinhas 
era pouco e se acabou. 
De vidro é a vida 
que também se quebra 
sem o teu amor. 
O amor era pouco e se acabou 
mas a vida é muito 
e digo sim (p. 43). 
 
(P7) 
Pelo sim 
pelo não 
pelo pelos 
fico de espreita. 
Um dia a vida passa 
e cai nas minhas garras (p. 45) 
 
    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
92 O poema é apresentado, em sequência, tal qual 
encontra-se na obra, por considerar que a 

disposição gráfica e a arte aplicada na composição 
impõe sentidos ao texto.  
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Análise dos recursos léxico-semânticos 

  

No que pesa sobre o aspecto léxico-semântico, a obra A olho nú introduz um vigor 

criativo que se apropria, reincidentemente, do jogo de palavras. Uma vez tendo 

conhecimento das possibilidades de uso e combinação dos vocábulos, o autor recorre ao 

léxico, selecionando termos que melhor exprimam o que se busca comunicar (LAPA, 1998). 

Percebe-se certa ludicidade verbal no texto de Meneses quando a autora reorganiza 

morfemas e fonemas dentro de uma palavra. Com a permuta, supressão ou acréscimo de 

letras/sons, novos sentidos são construídos. Servem de ilustração do uso desse recurso os 

poemas Matéria-prima (P1), P2, Partitura (P3), P4 e P5. 

 

A palavra 
lavra, brota 

é larva. 
 

A palavra é sabre 
fere. 

 
É flor 

abre-se em leque. 
 

A palavra é mina 
rima 

 
vida peregrina (p. 09). 

 

 O recurso é aplicado repetidas vezes no poema acima (P1). A ludicidade é resultado 

da brincadeira feita com os vocábulos. No primeiro momento, coexistem os termos ‘palavra’, 

‘lavra’ e ‘larva’. É interessante observar que, retirando-se a primeira sílaba de ‘palavra’, os 

três apresentam, precisamente, as mesmas letras. Enquanto em ‘lavra’ ocorre como 

metamorfose de ‘palavra’ (da qual é suprimida a sílaba inicial), ‘larva’ é construída pela troca 

de posição das letras v e r. Por consequência, é possível constatar que, à imagem da larva 

(inseto), ocorre uma ‘transformação’: as letras se reorganizam formando novas palavras. Tal 

inferência, inclusive, aponta uma provável metáfora para o processo de elaboração poética. 

 A sequência do poema também recupera o artifício ao aplicar as palavras ‘sabre’ e 

‘abre’, onde a segunda é resultante da simples supressão da letra inicial da primeira. Já em 

‘mina’, ‘rima’ e ‘peregrina’ a relação se dá de modo menos explícito, mas é, ainda assim, 

verificável. ‘Mina’ e (pereg)‘rina’ são pares mínimos, ‘do mesmo modo que (pereg)‘rina’ e 

‘rima’. Silvana diverte-se ao realocar as letras dentro do sistema de cada palavra. Quanto 

observado na completude, o mecanismo empregado ganha mais força, pois a palavra, como 
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matéria-prima (título da composição) do poema, fala de suas próprias potencialidades 

enquanto, simultaneamente, as evidencia nos artifícios vistos. 

 Quanto aos demais poemas, ainda que mais comedidamente, nota-se o emprego em:  

 
Do lado do verso 
a palavra solta 

no reverso 
a palavra vida (p. 13). 

 
[...] a vida Mi Fa Si na (p. 29). 

 
[...] dá uma trégua silvando-me (p. 25). 

 

[...] FORNICAAR contigo 

De ser 
BOCA de FORNO[...] (p. 33) 

 
 

Como se percebe, em P2, o jogo consiste em pôr em paralelo ‘verso’ e ‘reverso’. A 

brincadeira decorre de a sílaba adicional em ‘reverso’ (sílaba inicial -re), no português, 

geralmente funcionar como prefixo, carregando a ideia de repetição. Assim, ‘reverso’ seria 

algo como ‘verso novamente’. Porém, reverso também é um vocábulo, implicando em 

ambiguidade nesse contexto. Em P3, há uma brincadeira que com a expressão ‘me fascina’. 

A construção é apresentada de modo diferente da que seria a grafia correta. O poema, 

intitulado Partitura, recorre ao nome de notas musicais (mi, fa, si) para, no plano sonoro, 

construir o sentido da expressão já citada. Trata-se, portanto, de uma operação que também 

se evidencia no plano semântico. 

Em P4, a autora cria um neologismo com o próprio nome, transformando Silvana em 

verbo. É oportuno destacar a paronímia entre ‘silvando’ e ‘salvando’. A poeta, tornando o 

texto mais expressivo, troca a letra a (presente na primeira sílaba de ‘salvando’) por i. Por 

dedução, é possível pensar que ‘silvar-se’ é tornar-se ‘Silvana’, mas pela relação com o 

parônimo, é ainda possível inferir que ‘silvar-se’ é também uma forma de ‘salvar-se’. Por fim, 

em P5, explora-se a semelhança de ‘forno’ e ‘fornicar’. ‘Fornicar’ aparece como sendo um 

verbo derivado do substantivo ‘forno’. Há, talvez, uma metáfora implícita entre as chamas 

da paixão sensual e as chamas do fogão. 

No âmbito poético, as figuras de linguagem são alguns dos recursos linguísticos mais 

presentes. Rocha (2014, p. 96) frisa que se tratam de recursos que “servem para revivificar 

a língua”. Isso significa dizer que as figuras de linguagem proporcionam novos modos de se 

enunciar uma ideia. São diversos os tipos de figuras de linguagem e muitas realizam-se de 
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modo quase que natural. Todavia, no texto literário, funcionam como meios para extrapolar 

a linearidade do discurso. Assim, esses mecanismos tornam uma obra plurissignificativa. 

Dentre as obras de Silvana, possui especial destaque o uso feito das metáforas. 

Rocha (2014, p.96) ressalta que “a força expressiva da linguagem metafórica resulta de um 

desvio do real significado”. De modo simplificado, afirma-se que a metáfora se apropria de 

aspectos comuns existentes entre substantivos distintos. Servem como exemplo do uso do 

recurso os poemas Matéria-prima (P1), Partitura (P3) e P5. No primeiro poema, é perceptível 

a discussão a respeito da palavra em sua maleabilidade, isto é, a palavra enquanto ‘matéria-

prima’ da poesia. 

Partitura (P3), por sua vez, é elaborado recorrendo às sete notas musicais (exceto 

Sol). Por conseguinte, o título sumariza o conteúdo apresentado. O leitor, ao defrontar-se 

com tal artifício, é levado a perceber a ludicidade existente na língua. Já em P5, se percebe 

a apropriação da ideia de forno, enquanto eletrodoméstico que produz calor. Assim, é 

estabelecido um vínculo entre o conceito de calor emitido pelo aparelho e o ‘calor’ sentido 

entre amantes ao se encontrarem.  

O manejo com a língua também é explicitado no uso de intertextualidades nos 

poemas de Meneses. O já citado poema Partitura e P6 recorrem ao artifício ao evocarem 

outros conteúdos que os leitores necessitam possuir para abstrair o sentido dos textos. O 

trabalho executado, ao recuperar as produções de domínio de grande parcela da população, 

permite que os conceitos sejam ressignificados (ROCHA, 2014). Ao passo que P3 vale-se 

das notas musicais, P6 faz menção a uma cantiga popular proferida por muitos durante a 

infância. Em P6 tem-se, ainda, a inserção de uma discussão em torno dos sentidos contidos 

na cantiga. 

 

Partitura (P3) 
Canta rouxinol 

leva a tristeza para Lá 
pra vida de mim 
não ter mais Dó. 

 
Canta rouxinol 

me deixa sustenida 
que a vida é breve 

não posso andar de Ré. 
 

Canta rouxinol 
que tu não está só 

vou voar contigo cantando 
a vida Mi Fa Si na (p. 29). 
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(P6) 
O anel que tu me deste 
era vidro e se quebrou 

o amor que tu me tinhas 
era pouco e se acabou. 

De vidro é a vida 
que também se quebra 

sem o teu amor. 
O amor era pouco e se acabou 

mas a vida é muito 
e digo sim (p. 43). 

 

Por fim, entre os muitos outros aspectos léxico-semânticos, a produção menesiana 

se mostra fartamente marcada por polissemias. A autora recorre ao mecanismo para ensejar 

distintas possibilidades de interpretar o mesmo conteúdo. A polissemia é a aplicação da 

multiplicidade de sentidos de um termo. Quando presente em um texto científico, pode ser 

vista como inadequada, mas, na literatura, serve para ressaltar a dimensão artística da 

língua (AZEREDO, 2008). Para demonstrar a presença do artifício nas composições da 

poeta, menciona-se P7. 

 

(P7) 
Pelo sim 
pelo não 

pelo pelos 
fico de espreita. 

Um dia a vida passa 
e cai nas minhas garras (p. 45) 

 

Toda a dubiedade (e consequente ludicidade) do texto provém do verbo ‘passar’. A 

se dizer ‘a vida passa’, o mais natural de se inferir é que o verbo passar, em tal contexto, 

refira-se a uma dimensão temporal, ou seja, significa que o tempo passou no sentido de 

tempo decorrido. Contudo, a autora formula o poema com o verbo ‘passar’ detendo o sentido 

de um deslocamento espacial, como se a vida estivesse transportando-se de um local para 

outro. 

 

Análise dos recursos morfossintáticos 

  

Potencializando a força expressiva nos versos e estrofes dos poemas, os recursos 

morfossintáticos promovem o contato direto com as variadas formas de construção e 

combinação das palavras em um texto ou poesia. Na obra A olho nú (1992), Silvana 

Meneses se apropria das características morfossintáticas em seus poemas e potencializa 
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todas as suas estruturas com carácteres próprios da linguagem poética da autora. Para 

Rocha (2014, p. 83), “as diferentes formas de construção do autor abrem espaço para o 

inusitado, os desvios carregam a frase de tonalidade afetiva não possíveis com as estruturas 

convencionais”. Trabalhando o conteúdo, Azeredo (2008), diz que,  

 
Os estudos morfológicos dizem respeito ora ao léxico (auxiliando com os conceitos 
de derivação, composição e classes de palavras), ora à sintaxe (com o conceito de 
flexão), cabendo, portanto, à morfossintaxe as variações pelas quais a palavra sofre, 
decorrentes das condições sintáticas de seu emprego na frase. (AZEREDO, 2008, p. 
127) 
 

A anáfora é uma figura sintática muito utilizada na escrita poética, pois o uso do 

recurso estilístico intensifica a força expressiva dos poemas e enfatiza a ideia que é 

transmitida ao leitor. Segundo Rocha (2014, p. 85), “pode causar estranhamento quando 

resultar em falta de imaginação para evitar repetição de termos ou expressões, mas quando 

utilizada de forma criativa, intensifica a força expressiva”. A figura é caracterizada pela 

reiteração dos termos “A palavra” e “Canta rouxinol” no início de cada verso e estrofe dos 

poemas P1 e P3, respectivamente. 

 

A palavra  
       Lavra, brota 
é larva. 
A palavra é sabre 
               fere. 
[...] 
A palavra é mina 
              rima 
vida peregrina. (p. 09) 
 
Canta rouxinol 
leva a tristeza pra lá 
[...] 
Canta rouxinol  
me deixa sustenida 
[...] 
Canta rouxinol  
que tu não está só 
[...] (p. 29) 

 

A repetição é outro recurso utilizado por Meneses para reforçar e intensificar as ideias 

que são transmitidas nos poemas. Para Rocha (2014, p. 88), “ao repetir as palavras, o autor 

mantém-se fiel ao ritmo, provocando uma aproximação do leitor com o texto”. A sonoridade 

causada pela repetição do termo ‘A palavra’ é um fator que possibilita ao leitor a 

compreensão do efeito sonoro nos versos do poema.  
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Do lado do verso 
a palavra solta 
no reverso  
a palavra vida (p. 13). 

 
O hipérbato é caracterizado pela inversão brusca da ordem direta dos termos na 

poesia de Silvana Meneses, a inversão intencional na estrutura frasal do poema causa um 

efeito expressivo para dar “mais vigor e mais energia, o que é o mesmo que dizer: ênfase, 

realce ou relevo”, segundo Garcia (1996, p. 263). Posteriormente, os termos destacados não 

teriam seu valor expressivo se assim fossem colocados no poema: ‘de vez em quando’, a 

poetisa brinca com a inversão da ordem das palavras no verso do poema. Para Rocha (2014, 

p. 88), “a subversão da ordem dos termos carrega o texto de expressividade, ressaltando 

um elemento julgado como merecedor de tal ênfase”. 

 

[...] 

De quando em vez o tempo 

dá uma trégua silvando-me. (p. 25)  

 

A omissão é caracterizada por omitir termos que não foram mencionados antes, mas 

a compreensão é facilmente subtendida e identificável pelo enunciador. Segundo Azeredo 

(2008, p. 490), elipse é a omissão de um termo numa enunciação linguística facilmente 

subentendido porque está presente em nosso espírito e sua compreensão se depreende do 

contexto geral ou da situação”. No poema de Silvana Meneses, o termo subtendido (o 

pronome de primeira pessoa do singular ‘eu’) não foi inserido, mas o contexto faz com que 

o leitor o identifique, o que pode ser chamada de elipse do sujeito.  

 
      Hoje quis 
    FORNICAAR contigo 
      de ser 
BOCA DE FORNO 
[...] (p. 33) 

 

A concatenação é a repetição de termos que já foram utilizados na frase anterior. No 

caso da poesia, a palavra reutilizada vem no início do verso sem o uso de conectivos. A 

repetição da palavra “amor” no poema torna-o mais intenso, pois, segundo Rocha (2014, p. 

86), “devem-se evitar as repetições em um texto científico, mas na linguagem poética o 

recurso atribui ao texto um valor expressivo, visto que, na poesia, a repetição de um termo 

não causa estranhamento ao enunciado, mas enfatiza a sucessão de ações ocorridas”. 

 

[...] 
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Sem o teu amor. 
O amor era pouco e se acabou 
[...] (p. 43) 

 

A enumeração é uma figura que tem por finalidade apresentar os elementos de uma 

descrição. Discorrendo sobre o conteúdo, acrescenta Rocha (2014, p. 87): “o recurso é 

explorado pela poetisa sem perder a cadência harmônica e a coerência entre os versos. 

Além da acumulação de ideias, os sons se coadunam, realçando a sequência de ações”. 

 

Pelo sim 

Pelo não  

Pelos pelos  

Fico de espreita.  

[...] (p. 45) 

 

Considerações finais  

 

 O presente trabalho teve o objetivo de discutir a obra A olho nú (1992), de Silvana 

Meneses, em uma abordagem linguístico-expressiva. O estudo evidenciou que uma 

produção literária consegue firmar-se como atrativa ao apropriar-se das possibilidades 

fornecidas pela língua. Em paralelo, tornou-se notório que a escritora maranhense recorre, 

com fartura, aos artifícios lexicais, semânticos e morfossintáticos em seus poemas. 

 Além disso, a pesquisa ainda registrou alguns dos mais significativos recursos 

presentes nos poemas selecionados, o que referendou as análises feitas. A linguagem 

menesiana recupera a ludicidade e o vigor criativo ao potencializar o vocabulário aplicado 

nos poemas. Em consequência, ressalta-se a necessidade de outros trabalhos que discutam 

a produção literária sob um viés estilístico. 

 Aponta-se, finalmente, que, considerando as limitações do estudo e a tentativa de 

sumarizar os mais relevantes traços linguístico-expressivos, algumas simplificações e/ou 

omissões podem ter sido feitas. Portanto, afirma-se que não se pretendeu esgotar as 

análises a respeito da obra, cabendo ainda outras leituras e discussões. A produção de 

Silvana Meneses abre um leque de possibilidades para diversos outros trabalhos. 
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UMA LEITURA ECOCRÍTICA DE "METAFÍSICA DA CIDADE" DE ROLF JACOBSEN93 
 

Matheus Saez Magalhães e Silva  
Valéria Sabrina Pereira 

 
 

“Seu pai tem medo que você se perca na cidade má e misteriosa 
Que ele mesmo fez e desconhece 

Você tem medo que seu pai se perca na cidade má e misteriosa 
Que você mesmo fez e desconhece(...) 

 
E a cidade misteriosamente cresce 

Pacto de sangue que todos fizeram e desconhecem” 

(Jards Macalé) 

 

Cidade e poesia 
 

Todas as grandes metrópoles modernizadas do mundo se cruzam na via asfaltada, 

no concreto, no vidro e no ferro. As transformações urbanas são por vezes expressões 

agressivas do tormento produtivista e industrial concentrado nas grandes aglomerações 

urbanas, transformações que se dão à medida das necessidades vinculadas ao capital 

desumanizador, que atropela e substitui, por excelência, elementos constitutivos da cultura 

de povos do mundo inteiro.  Se levarmos em consideração que os métodos de construção 

populares são atualmente marginais e que a construção civil se dá principalmente por 

grandes empresas entenderemos logo que as prioridades dessas empreiteiras não seria o 

equilíbrio com o meio ambiente natural, a qualidade de vida de quem habita esses meios e 

tampouco o valor social dessas construções, mas sim a possibilidade de geração de capital, 

o maior aproveitamento de espaço por possibilidade de lucro. No encontro com a cidade 

concreta, vertical e modernizada, o poeta pode ser também um crítico das contradições 

urbanas, como podemos encontrar na obra de Rolf Jacobsen diversos vestígios dessa 

preocupação, o autor norueguês vê no asfalto, no concreto, nos fios de cobre da cidade uma 

nova “natureza” que obscurece a contradição humana dessa realidade, ou mesmo, a ideia 

de uma cidade que já habita a história, anterior ao vapor e as transformações que o autor 

veria serem consolidadas ao longo do século XX na Noruega.  

A cidade que Jacobsen coloca em seus versos, assim como a própria cidade, não 

faz coincidir sua superfície com sua estrutura. No subsolo há cabos, tubulações e fluxos que 

 
93 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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não são frequentemente notados ou levados em conta quando idealizamos uma imagem da 

cidade. Contudo, são parte constitutiva de uma cidade moderna, são elementos que 

permitem a distribuição das instalações elétricas, hidráulicas, sanitárias etc. Esse 

submundo, segundo o poeta, é o que une todos na cidade, e todas as cidades. Analisar o 

poema “Metafísica da Cidade” é uma interessante oportunidade de investigar como o 

arcabouço da ecocrítica pode se mostrar fulcral para desenvolver a discussão de um tema 

como a relação entre poesia e cidade, tendo em vista suas implicações eco-sociohistóricas. 

Mas de antemão será importante explicitar quais as ferramentas que permitirão o 

aprofundamento analítico a ser executado para a apreensão do trabalho de Rolf Jacobsen. 

Dessa forma esse ensaio se divide em duas partes complementares que exporão primeiro 

questões essenciais para a discussão e por fim como as encontramos no poema. 

 

Ecocrítica e a cidade 
 
 

Primeiramente, é de bom gosto falar da natureza obscura da lírica moderna. Como 

exposta por Hugo Friedrich (1978), se trata de uma poesia que se pretende algo 

autossuficiente, portadora de uma flexibilidade de significados e que se transforma e se 

constitui dentro de uma zona misteriosa. Nas palavras do autor: “A lírica européia do século 

XX não é de fácil acesso. Fala de maneira enigmática e obscura” (FRIEDRICH, 1978, p.15). 

É também característica da lírica moderna os fortes tensionamentos entre o arcaico e o novo, 

o oculto e o simples, o preciso e o absurdo. Ela parte de um trabalho estético que faz pensar 

num selo, ou sigilo mágico, que para ser compreendido tem que ser desvendado de acordo 

com suas propriedades únicas e gerais. Essas tensões são sobretudo questões formais, 

mas, segundo o autor, também se manifestam nos conteúdos. 

O que veremos em Adorno (2012), contudo, é que frequentemente a lírica moderna é 

tomada como distante, portanto, da realidade. O que o autor negará firmemente alegando 

que não é bem essa a resposta da lírica em relação a seu obscurecimento, mas sim que ela 

é produto e uma sociedade que se vê alienada de sua atividade de importância radical, a 

produção. Ou seja, diante da coisificação do mundo, das relações inter humanas etc, 

acompanhamos também uma abstração desse afastamento que se manifesta de forma 

estética, aqui especialmente na poesia.  

A análise de Adorno teria respaldo no sentido em que o receptor tem o ímpeto de 

aceitar uma lírica “cosmética”, idealista e descolada da realidade, compulsoriamente, como 
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mecanismo para poupar sua consciência de sua própria condição, como colocado: 

 

“A afetividade dos senhores faz questão de que isso permaneça assim, de que a 
expressão lírica, desvencilhada do peso da objetividade, evoque a imagem de uma 
vida que seja livre da coerção da práxis dominante, da utilidade, da pressão da 
autoconservação obtusa.” (ADORNO, 2012, p.68)  
 
 

Adorno nos oferece uma explicação materialista para esse fenômeno já observado 

por Hugo Friedrich, e assim é possível continuar a discussão sobre como podemos falar da 

cidade na poesia de uma forma materialista e dialética, tomando em conta a plasmação lírica 

enquanto um processo que existe em sintonia e dependência de processos tão reais e 

naturais quanto a divisão de trabalho e configuração social como um todo. 

Dada a metodologia com a qual Adorno parte para essa avaliação da poesia, é 

importante procurarmos como em Marx são tratadas questões como trabalho e alienação, 

sem um objetivo muito aprofundado, mas para que possamos fazer um uso responsável 

desses termos. Nos manuscritos econômicos filosóficos, Marx expõe que há uma relação 

dialética entre trabalho e propriedade, da qual precisamos entender que um exclui o outro, 

apesar de serem interdependentes:  

 

Partiremos de um fato econômico contemporâneo. O trabalhador fica mais pobre à 
medida que produz mais riqueza e sua produção cresce em força e extensão. O 
trabalhador torna-se uma mercadoria ainda mais barata à medida que cria mais bens. 
A desvalorização do mundo humano aumenta na razão direta do aumento de valor 
do mundo dos objetos. O trabalho não cria apenas objetos; ele também se produz a 
si mesmo e ao trabalhador como uma mercadoria, e, deveras, na mesma proporção 
em que produz bens. (MARX 1976, p.80) 

 
Podemos partir dessa questão da lírica moderna com a coisificação do mundo, que 

submete as experiências humanas a uma perda de sentido claro para as suas 

determinações, funções e rituais.  Assim, é necessário para a compreensão dos sentidos 

construídos num poema moderno, ter algum entendimento dos meios de produção no qual 

a obra se realiza. É importante também levarmos em consideração o contexto ambiental e 

histórico da produção do poema a fim de uma crítica engajada. Esse é o acerto da ecocrítica 

marxista, ou da crítica cultural de Raymond Williams, na qual, segundo Lance Newman 

(2002), ele logra a superação da dicotomia sociedade e natureza ao considerar a 

centralidade da teoria de Marx na qual o homem constrói seus meios de produção, e nos dá 

uma luz sobre novas dimensões das relações entre sociedade e economia. A ecocrítica é 

uma tradição relativamente recente nos estudos literários, o termo foi primeiramente 

cunhado por William Rueckert no seu ensaio Literature and Ecology: An Experiment in 
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Ecocriticism (1978), onde introduz a ecocrítica como uso de conceitos ecológicos para o 

estudo literário. Como colocado por Cheryll Glotfelty em poucas palavras: "ecocrítica é o 

estudo das relações entre literatura e o entorno ambiental" (GLOTFELTY, 1996. p.18, 

tradução nossa). Ao desenvolver mais a definição de ecocrítica, a autora escreve: 

 

Apesar do largo escopo de atitudes e níveis diferentes de sofisticação, toda crítica 
ecológica divide a premissa fundamental de que a cultura humana é conectada ao 
mundo físico, afetando-o e sendo afetada por ele. Ecocrítica se preocupa com as 
interconexões entre natureza e cultura, especialmente os artefatos culturais de 
linguagem e literatura. Como uma instância crítica, tem um pé na literatura e outro na 
terra; como discurso teórico, negocia entre o humano e não humano. (GLOTFELTY, 
1996 p.19) 

 

Para Marx (1983), a relação entre o humano e o não humano é definida a partir de 

formas evanescentes e perenes de objetivação do sujeito, um exemplo radical disso é o 

trabalho. O trabalho é uma característica específica do ser humano, é o que o condiciona a 

sua existência e o dá sentido. É também a objetivação de sua subjetividade, e portanto, a 

criação de algo que pode também ser apropriado (subjetivado) por outrem. Assim Marx vai 

chamar o trabalho de condição eterna da humanidade. 

Retomando a leitura de Raymond Williams, o autor, em seu livro A Cidade e o Campo, 

levanta discussões importantes para a ecocrítica, nas quais conferimos reflexões que 

ultrapassam as dicotomias cidade e campo, ou as tábulas rasas de análises da cidade nas 

quais os teóricos da literatura ignoram a importância de lançar um olhar dialético para  os 

problemas da cidade. O trecho que destacamos abaixo trata da tensão entre o coletivo e o 

individual na figuração da cidade na lírica do século XX.   

 
No século XX, tem havido um conflito profundo e confuso, não solucionado, entre 
esse reaparecimento do coletivo, em suas formas metafísicas e psicológicas, e 
aquela outra reação, também dentro das cidades, que em novas instituições e 
novas idéias e movimentos sociais propõe-se a criar o que Hardy e outros 
julgavam nelas faltar: uma consciência coletiva capaz de ver não apenas os 
indivíduos mas também os relacionamentos entre eles, alterados e em processo 
de alteração, e de, ao ver os relacionamentos e duas causas sociais, encontrar 
meios sociais de transformação. (WILLIAMS, 1989, p.293) 

 

No processo de alienação do homem, que vindo do campo compõe a massa 

trabalhadora da cidade, há também a possibilidade do surgimento de uma nova consciência 

de coletividade. Como anteriormente comentado, um poder da lírica consternada com a 

realidade objetiva é o de libertar o homem da práxis dominante. Com a literatura crítica que 

foi aqui exposta, este estudo propõe uma leitura ecocrítica do poema de Rolf Jacobsen.  
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 Física e metafísica da cidade 
 

“Se a aparência e a essência das coisas coincidissem, toda ciência seria supérflua” 
(K. Marx)  

 
Rolf Jacobsen nasceu em Oslo, ainda Kristiania, no ano de 1907 e faleceu em 

Hamar, no ano de 1994. Se destaca entre os poetas noruegueses como notável precursor 

do modernismo literário, e fora da Noruega é um dos poetas mais conhecidos, o que se 

comprova nele ser traduzido para múltiplas línguas. Ainda não se encontra a obra do autor 

publicada em português, mas é possível encontrar esforços voluntários de divulgação de 

sua obra entre sites e páginas que se dedicam à poesia nórdica, notavelmente a página “Um 

poema nórdico ao dia”94 de Luciano Dutra, de quem a tradução de “Metafísica da Cidade” 

foi útil para o estudo, tradução e análise do poema objeto deste artigo.  

O autor fora jornalista no período do entre guerras e durante a segunda guerra 

mundial foi redator de um jornal cujo editorial era chefiado por ordens do Deutsche 

Presseabteillung. Embora tenha se posicionado publicamente à esquerda, tendo participado 

ativamente em grupos socialistas, na juventude do partido dos trabalhadores e no jornal 

apoiado pelo partido, o Kongsvinger Arbeiderblad. Contudo, no correr da invasão nazista na 

Noruega, Jacobsen se filiou ao Nasjonal Samling, partido nacional socialista norueguês que 

tinha sua linha política calcada no nazismo alemão. Essa contradição no posicionamento 

político do autor é muito complexa e mesmo contemporâneos do autor achavam essa 

mudança radical muito súbita. De qualquer forma, é importante considerarmos que a lírica 

jacobseniana não é resumível em uma equivalência aos movimentos artísticos então muito 

apropriados pelos fascistas, como o futurismo italiano ou à literatura alemã Blut und Boden95. 

Contrariamente, sua obra transparece uma verdadeira inquietude com o mundo capitalista, 

as transformações tecnológicas aceleradas, a destruição da natureza e o consumismo. O 

autor foi sentenciado a trabalho comunitário compulsório enquanto traidor da nação no fim 

da guerra, e trabalhou como livreiro.  

O poema a seguir foi publicado no livro Jord og Jern96 (1933), o primeiro livro 

publicado pelo autor, e foi colocado na sua última seção: Morgenfrost97. Na primeira parte 

 
94 https://www.facebook.com/nordrsudr 
95 Sangue e terra. 
96 Terra e Ferro. 
97 Geada. 
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Skyggene98 Jacobsen trabalha com uma narrativa inspirada em sagas antigas e paisagens 

pré-históricas, usa motivos como a chuva, dilúvio, origem. O título da obra originalmente 

seria Begynnelsen99 o que evidencia essa tentativa de contar essa história cujos 

protagonistas são forças de uma natureza primordial e intimidante (KROUK, 2017). Mas na 

passagem para a segunda seção do livro, Morgenfrost, o autor constrói na qual a 

modernidade, as máquinas, a cidade são os topoi líricos.  

Nesse paralelo o autor logra uma virada dialética da qual podemos entender que ele 

busca, como colocado por Asbjørn Aarnes: “revelar uma área da qual a consciência se 

ausenta, o mundo independente do sujeito, mundo das coisas” (AARNES, Asbjørn apud 

Dean Krouk, 2017, p.85, tradução nossa100). Ou seja, assimila com a alteridade do mundo 

natural a natureza do mudo tecnológico, que como veremos, é criado a imagem de seu 

criador.  

E apesar de trabalhar tão proximamente com esses dois elementos constitutivos da 

poética de seu primeiro livro, não busca necessariamente contrapô-las ou misturá-las como 

forma de causar algum choque. É a justaposição inesperada, a semelhança grotescamente 

ignorada que cria essa ligação, Terra e Ferro, e encontramos um no outro, à medida que 

somos afastados de ambos. O livro é um marco para a literatura norueguesa, tendo de certa 

forma aberto a discussão sobre tecnologia e a paisagem urbana e moderna para a lírica de 

seu país. Assim com seu caráter inovador em termos de linguagem, conferimos também no 

seu estilo um afastamento dos moldes fechados da escrita. O autor afirma haver uma relação 

do ritmo de seus poemas com o jazz, ritmo por excelência moderno e de tempos “quebrados” 

e aberto a experimentalismos. Os conceitos basilares para a compreensão formal do poema, 

como: imagem, anáfora, metáfora e alegoria, foram apreendidos a partir da obra de Antonio 

Candido, O Estudo Analítico do Poema (2004). 

 

METAFÍSICA DA CIDADE 

 
Debaixo das grades de esgoto, 
debaixo das galerias de tijolo enlameadas, 
debaixo das raízes encharcadas nas alamedas das tílias 
e gramados dos parques: 
 
As fibras nervosas das linhas telefônicas. 
As artérias ocas das tubulações de gás. 
Cloacas. 

 
98 As sombras. 
99 O começo. 
100 “reveal an area where consciousness is absent, the subject-independent world of things”. 
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Desde os altíssimos alpes humanos à leste, 
desde as fachadas dos casarões sob as espíreas à oeste 
— as mesmas correntes invisíveis de ferro e cobre 
nos atam. 
 
Ninguém pode ouvir a vida crepitante das linhas telefônicas. 
Ninguém pode ouvir a tosse enferma das tubulações de gás nas profundezas. 
Ninguém ouve as cloacas ribombando com chorumes e fedores por centenas de milhas na escuridão. 
As vísceras revestidas de ferro da cidade 
trabalham. 
 
Mas em pleno dia lá em cima danças, sim, flamejantes  
as plantas dos pés sobre o asfalto, e tens seda sobre o olho alvo 
do umbigo e vestes um casaco novo sob a luz do sol. 
 
E sob a luz alhures estou eu e vejo como 
a alma azul do cigarro bruxuleia como um anjo casto 
entre as folhas da castanheira rumo à vida eterna 101 
 

Trata-se de um poema de verso livre sem rimas, compreendido na tradição da 

poesia moderna norueguesa, na qual, então, rompeu paradigmas e estabeleceu um estilo 

inovador. A anáfora de “debaixo” com a qual o autor começa a primeira estrofe “Debaixo das 

grades de esgoto/ debaixo das galerias de tijolo enlameadas,/ debaixo das raízes 

encharcadas das alamedas”, parece nos intimar ao movimento repetitivo de descida, que 

leva o leitor às câmaras subterrâneas da cidade e faz entender que se trata dum lugar 

 
101 BYENS METAFYSIKK 
 
Under rennestensristene, 
under de skimlete murkjellere, 
under lindealléenes fuktige røtter 
og parkplenene: 
 
Telefonkablenes nervefibre. 
Gassledningenes hule blodårer. 
Kloakker. 
 
Fra østens skyhøye menneskealper, 
fra vestens villafasader bak spirea 
— de samme usynlige lenker av jern og kobber 
binder oss sammen. 
 
Ingen kan høre telefonkablenes knitrende liv. 
Ingen kan høre gassledningenes syke hoste i avgrunnen. 
Ingen kan høre kloakkene tordne med slam og stank hundrede mil i mørke. 
Byens jernkledde innvolder 
arbeider. 
 
Men oppe i dagen danser jo du med flammende 
fotsåler over asfalten, og du har silke mot navlens 
hvite øie og ny kåpe i solskinnet. 
Og oppe i lyset etsteds står jo jeg og ser hvordan 
cigarettens blå sjel flagrer som en kysk engel 
gjennem kastanjeløvet mot det evige liv. 
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profundo, escuro, úmido e fétido, — uma atenção às palavras “tijolos” e ‘raízes” que também 

significam a importância basilar desse ambiente — bem distante da superfície. Na segunda 

estrofe, o autor tece entre as estruturas urbanas que compõem esse subsolo relações com 

a fisionomia de seres vivos; linhas telefônicas compõem tecidos do sistema nervoso, as 

tubulações de gás são as artérias e finalmente a palavra que usa para os esgotos é 

homonímica com a utilizada em referência a anatomia de pássaros, cloaca. Assim como em 

norueguês, kloakker, a palavra comporta os dois sentidos, e ambos remetem à mesma idéia 

de repulsa, merda, excremento. A relação entre o corpo vivo e a composição física da cidade 

é ululante,  mas na próxima estrofe o autor ainda alude ao horizonte de arranha céus da 

cidade enquanto “alpes humanos”, e comenta como os cabos de ferro e cobre amarram a 

cidade ao campo: “Desde os alpes humanos altos como os céus à leste,/ desde as fachadas 

dos casarões/cobertos de espíreas à oeste/— as mesmas correntes invisíveis de ferro e 

cobre nos atam”. 

Na seguinte estrofe é como se o autor continuasse a relacionar a constituição da 

cidade com a de seres vivos, mas é importante aqui ressaltar como nesse trecho 

especialmente as relações são mais diretamente ligadas ao trabalho que essas instalações 

estão executando, e à insalubridade dessa relação de trabalho, ou ao pouco reconhecimento 

que damos à importância dele. Não se ouve a “vida crepitante” da eletricidade conduzida 

nos fios de cobre, apesar de usarmos o telefone justamente para fins comunicativos; não se 

pensa nas “tosses mórbidas” da tubulação de gás, que para o ser humano é tão tóxico 

apesar de essencial para aquecimento, cozinha etc; da mesma forma, não escapam os 

cheiros decrépitos dos esgotos, um serviço sem o qual as condições de saúde e conforto 

são completamente precárias. Pode ser também um convite a pensar que os intestinos da 

cidade, seus nervos e toda essa estrutura incorporada nesses elementos usados pelo poeta 

formam uma analogia para os trabalhadores que juntos constroem os elementos fulcrais da 

cidade. ━ A cidade que de fato se compreende em uma infraestrutura e uma superestrutura, 

sendo a estrutura definida pelos meios de produção burgueses e a mão de obra da classe 

trabalhadora e a superfície a forma de vida geradas a partir dessa dialética de produção. Por 

isso são tão ignoradas as máquinas do subsolo, como colocado na anáfora de “ninguém”: 

“Ninguém ouve a vida crepitante das linhas telefônicas./ Ninguém ouve a tosse mórbida das 

tubulações de gás nas profundezas.” porque esse ambiente sombrio e doentio do trabalho 

pertence a ninguém senão aos trabalhadores que cumprem sem parar para a manutenção 

da cidade como  máquinas. 
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Finalmente encontramos na penúltima estrofe um “tu”, que dança com os pés 

descalços no asfalto, porta roupas novas e está exposto à luz do dia, tem no umbigo um 

tecido terno, macio que é a seda. É uma oposição ao que foi até agora exposto, agora o 

poema fala de calor nas solas dos pés, leveza, conforto. Os versos: “e tens seda sobre o 

olho alvo/ do umbigo e vestes um casaco novo sob o sol.” dão a entender que esse conforto 

tem uma raiz um tanto individualista a partir da imagem de “olho alvo/ do umbigo” a junção 

dessas palavras dão a entender que esse outro vive um modo de vida no qual enxerga 

através de um filtro que centraliza o que é visto em si mesmo, no indivíduo. Esse outro é 

evidenciado pelo eu lírico que observa, de um lugar iluminado também, o que ele vai chamar 

de “alma azul do cigarro” se extinguir entre as folhas de castanheira em direção a vida eterna. 

Essa fumaça de cigarro remete ao passageiro, efêmero, que se perde pelo tempo, o que a 

aproxima também do outro. se considerarmos que as castanheiras podem viver por 

aproximadamente mil anos, há aí uma clara oposição entre algo instantâneo e outro 

duradouro, o humano e o não humano. É também relevante considerar o fumar como algo 

que pertence ao ser humano ━ fazer fumaça por prazer ou necessidade de calor, uso de 

combustível etc ━ e que essa fumaça “alma azul” ao mesmo tempo que remete à essência 

do homem, também lembra a toxicidade e à indústria.  Esse símbolo do cigarro que 

representa tanto o luxo de consumo quanto o trabalho, a indústria via a fumaça, é 

dialeticamente a brevidade da vida e a eternidade do subjetivo objetificado. Isso se reforça 

na medida que retomamos a ideia de que o trabalho é o que dá essência ao homem.  

É possível que a metafísica da cidade seja na verdade a revelação da cidade 

ambiente “neo-natural”, construção humana que também constrói o ser humano. Uma 

questão que pode abrir um bom debate é como o poema abre e encerra com árvores nobres, 

que na tradição germânica e europeia são frequentemente retratadas na literatura. Essas 

árvores são a tília e a castanheira. São árvores que proveram sustento para populações, 

serviram como abrigo, fonte de alimentos, remédios etc. Há, por certo, alguma relação entre 

a constituição “artificial” da cidade e esses elementos arbóreos que contrastam a 

efemeridade, brutalidade e opacidade da cidade. A cidade é feita para encobrir de si mesma 

aquilo que a sustenta, mas o poeta logra com uma forma simples dar alças para complexas 

inferências sobre as mais diversas contradições entre cidade real e a cidade ideal, por saber 

concatenar os elementos que constituem os movimentos transformadores daquilo que 

traduz em verso. 
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LÍNGUA DE SINAIS: UM ESTUDO SOBRE OS PARÂMETROS E PARES MÍNIMOS 
COM FOCO NO MOVIMENTO 

 

Rafael Gonçalves Silva 
 

Introdução 

 

Cegalla (2008) afirma que cada povo exerce uma capacidade por meio de um 

determinado código linguístico, ou seja, utilizando um sistema de signos vocais distintos e 

significativos, o que recebe o nome de língua. Para o autor, a língua é, por excelência, o 

veículo do conhecimento humano e a base do patrimônio cultural de um povo. Por outro 

lado, uma língua se difere de outra pelo sistema de fonemas e de formas, bem como pelos 

padrões frasais em que essas formas se ordenam na comunicação linguística ou frase 

(CÂMARA JR., 1964).  

A língua, segundo Trask (2008), é o objeto central de estudo da linguística, mas o 

termo recobre vários conceitos bastante diferentes, como: língua natural, língua artificial, 

línguas de sinais, língua do emigrante, língua minoritária, língua internacional, língua morta, 

língua oficial, língua padrão, língua tonal, dentre outras. Este estudo se detém ao estudo da 

língua de sinais, que: 

 

É uma língua cujo meio são sinais feitos com as mãos e a cabeça. [...] existem muitas 
línguas de sinais diferentes, incluindo a American Sign Language (ASL) nos Estados 
Unidos, a British Sign Language (BSL) no Reino Unido, e a Língua Brasileira de 
Sinais (Libras) no Brasil. A Língua Brasileira de Sinais se origina na Língua de Sinais 
Francesa. Para dar uma ideia de sua complexidade, basta lembrar que o Dicionário 
Digital de Libras (editado em formato eletrônico pelo Governo do Estado de São 
Paulo) tem mais de quarenta mil verbetes (TRASK, 2008, p. 160). 

 

Klima e Bellugi (2001) relatam que as línguas de sinais são línguas naturais, uma 

vez que são passadas de geração a geração de surdos, têm toda a complexidade dos 

idiomas falados e são capazes de expressar ciência, poesia, mudanças históricas e infinitas 

nuances de significados. Sendo assim, existe uma equivalência das estruturas formais e dos 

princípios organizacionais entre as línguas orais e as línguas de sinais (KLIMA; BELLUGI, 

2001). Porém, o que as difere significativamente são as atividades físicas envolvidas na sua 

produção e percepção. Ou seja, os falantes de língua oral coordenam sistemas articulatórios 

diferentes dentro do trato vocal (traços acústicos, vozeamento, nasalidade), que produzem 

grupos de sons reconhecíveis como palavras, e percebem a língua pelo sistema auditivo. Já 

os sinalizadores de língua de sinais coordenam as atividades das mãos, braços, tronco, face 
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e cabeça (posição e formas) para produzir os sinais e percebem a língua pelo sistema visual 

(LIDDELL; JONHSON, 1989). 

Stokoe (1960) certificou que os sinais têm uma estrutura interna composta por três 

partes ou aspectos: a mão ativa (dez or designator - configuração de mão/handshape), o 

lugar de articulação (tab or tabula - ponto de articulação/placement) e a ação de produzir o 

sinal (sig or signation – movimento/movement). Os termos tab, dez e sig atualmente são 

denominados respectivamente por ponto articulatório, configuração de mão e movimento, 

que compõem os parâmetros fonológicos das línguas de sinais. 

Battison (1978) direcionou o conceito de pares mínimos para as línguas de sinais. 

Um par mínimo ocorre quando duas palavras se diferem por apenas um som, como ocorre 

no Inglês 'skim' (roçar) e 'skin' (pele). Nesse exemplo, a diferença é marcada pelos fonemas 

[m] e [n]. Esse conceito contribuiu para a análise de quais tipos de unidades sonoras da 

língua falada desempenham um papel importante na distinção dos significados das palavras. 

Nesse sentido, Battison (1978) desenvolveu estudos sobre pares mínimos em língua de 

sinais, levando em consideração a similaridade/diferença entre os parâmetros fonológicos 

da Língua Americana de Sinais (ASL). 

Segundo Quadros e Karnopp (2004), um novo sinal é formado quando é preciso 

utilizar o significado de um sinal já existente em um contexto que requeira uma classe 

gramatical distinta, mudando-se, portanto, o tipo de movimento. Diante disso, o presente 

estudo visa analisar os sinais em Língua Brasileira de Sinais (Libras) que formam pares 

mínimos, nos quais a única diferença esteja no parâmetro fonológico movimento. Também, 

no processo morfológico de mudança de classe de palavra em que nomes derivem de 

verbos, busca-se verificar quais são os sinais que possuem movimento único e alongado na 

classe ‘verbo’ e que possuem movimento repetido e encurtado na classe ‘nome/substantivo’. 

As hipóteses levantadas são que o sentido da trajetória do movimento ou a sua 

repetição definem se a palavra pertence à classe dos nomes ou dos verbos. Também, se a 

mudança desse movimento altera o sinal para outras classes de palavras do português 

brasileiro. 

Os estudos fonológicos nas línguas de sinais ainda são recentes, sobretudo no 

Brasil. Portanto, este trabalho é relevante pois representa uma investigação linguística 

fundamental, que busca compreender o funcionamento e a organização gramatical da 

Libras. 
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A organização gramatical 

A gramática é um conhecimento internalizado que permite a um falante utilizar, 

efetivamente, a linguagem em suas diversas situações de uso. Entretanto, há outras 

acepções para o termo, a depender das perspectivas teóricas adotadas (CRISTÓFARO, 

2005). No entanto, quando a gramática se concentra em formas linguísticas (sua estrutura 

e distribuição, etc.), é denominada de gramática formal (CRYSTAL, 2000). 

A classe gramatical ou classe de palavra se refere ao conjunto de palavras com as 

mesmas propriedades e distribuições na sentença. As principais classes gramaticais são: 

substantivo, pronome, verbo, advérbio, adjetivo, preposição, conjunção e interjeição, sendo 

outras acrescentadas frequentemente, como, artigo e particípio (CRYSTAL, 2000). Para 

essa pesquisa, é pertinente focar no conceito de verbo, substantivo e adjetivo. Para Rocha 

Lima (2011), essas classes gramaticais se definem como: 

 

• Verbo: expressa um fato, um acontecimento: o que se passa com os seres, ou em 

torno dos seres. É a parte da oração mais rica em variações de forma ou acidentes 

gramaticais; 

• Substantivo: é a palavra com que se nomeia os seres em geral, as qualidades, ações 

ou estados, considerados em si mesmos, independentemente dos seres com que se 

relacionam; 

• Adjetivo: é a palavra que restringe à significação ampla e geral do substantivo. 

 

A língua de sinais tem modalidade visuoespacial, ou seja, se baseia na produção 

manual e na percepção visual. Stokoe (1960) afirma que os sinais não são imagens, e sim 

símbolos abstratos complexos, com uma complexa estrutura interior. Segundo Quadros e 

Karnopp (2004), embora essas línguas também empreguem movimentos do corpo e 

expressões da face para executar um sinal, elas utilizam basicamente as mãos como 

articuladores. Os sinais podem ser articulados com uma ou duas mãos, sendo que, caso o 

sinal utilize as duas mãos, ou ambas estarão fazendo o mesmo movimento, ou uma mão 

será dominante sobre a outra.  

Quadros e Karnopp (2004) ponderam que a fonologia das línguas de sinais é 

composta pelos seguintes parâmetros: configuração de mão, locação (ponto articulatório), 

orientação (da palma) da mão, expressões não-manuais e movimento. A configuração de 

mão se que se refere à forma em que o membro se encontra ao realizar o sinal, ou seja, se 

está aberto, fechado, com os dedos dobrados ou esticados, etc.  
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A locação ou ponto articulatório, por sua vez, “é aquela área do corpo, ou no espaço 

de articulação definido pelo corpo em que, ou perto da qual o sinal é articulado” (FRIEDMAN, 

1977, p. 4). Já a orientação da mão, conforme Quadros e Karnopp (2004), consiste na 

direção na qual a palma da mão aponta durante a produção do sinal.  

Além dos quatro parâmetros apresentados, as expressões não manuais também 

surgiram para diferenciar os sinais. Neste parâmetro, encontramos as expressões faciais e 

corporais. 

Quadro 1 - Expressões não-manuais da língua de sinais brasileira 

Rosto 

 

Parte superior 

sobrancelhas franzidas 

olhos arregalados 

lance de olhos 

sobrancelhas levantadas 

 

Parte inferior 

bochechas infladas 

bochechas contraídas 

lábios contraídos e projetados e sobrancelhas franzidas 

correr da língua contra a parte inferior interna da bochecha 

apenas bochecha direita inflada 

contração do lábio superior 

franzir do nariz 

 

Cabeça 

 

balanceamento para frente e para trás (sim) 

balanceamento para os lados (não) 

inclinação para frente 

inclinação para o lado 

inclinação para trás 

  

Rosto e cabeça 
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cabeça projetada para a frente, olhos levemente cerrados, sobrancelhas franzidas 

cabeça projetada para trás e olhos arregalados 

 

Tronco 

 

para frente 

para trás 

balanceamento alternado dos ombros 

balanceamento simultâneo dos ombros 

balanceamento de um único ombro 

 

Fonte: Ferreira-Brito (1995 apud QUADROS; KARNOPP, 2004, p. 61) 

Por fim, o movimento é definido como um parâmetro complexo, que pode envolve 

uma vasta rede de formas e direções, desde os movimentos internos da mão, os movimentos 

do pulso e os movimentos direcionais do espaço (KLIMA; BELLUGI, 1979). 

 

2.2 Pares Mínimos 

 

Em uma língua oral, é utilizado na produção da fala o aparelho fonador, que é 

constituído pelo sistema articulatório (faringe, língua, nariz, dentes, lábios, etc.), pelo sistema 

fonatório (laringe, onde está localizada a glote) e pelo o sistema respiratório (pulmões, 

músculos pulmonares, brônquios, traqueia). Através dos órgãos do sistema articulatório e 

fonatório, os sons podem ser descritos, isto é, os fonemas podem ser classificados.  

Sabe-se, por exemplo, que todas as línguas naturais possuem consoantes e vogais 

(CRISTÓFARO, 2005), que podem ser descritas pelas propriedades físicas dos sons da fala, 

levando-se em consideração o ponto articulatório, o modo de articulação, o vozeamento e a 

nasalização. De acordo com Cristófaro (2005), a classificação dos fonemas consonantais 

fica mais fácil quando são identificados o articulador ativo, o articulador passivo, o estado da 

glote e a posição do véu palatino. Assim, determina-se o lugar de articulação (bilabial, 

labiodental, palatal, alveolar, velar, etc.), o modo de articulação (oclusiva, fricativa, africada, 

nasal, etc.), o vozeamento (vozeado ou desvozeado) e a nasalização (nasal ou oral). Alguns 

fonemas têm características semelhantes a outros fonemas. Os fonemas [p] e [g], por 
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exemplo, se igualam no modo de articulação, mas, em contrapartida, se diferem no 

vozeamento, no ponto articulatório e na nasalização. 

É nesse aspecto que surge a discussão a respeito de par mínimo no âmbito da 

gramática formal. Trask (2008, p. 221) define esse elemento como: 

 

Par mínimo (minimal pair) – Numa determinada língua, um par de palavras que têm 
sentido diferente e que apresenta a mesma forma, exceto num único ponto. As 
palavras inglesas pet e bet têm sentidos diferentes (afastar e apostar), mas consistem 
em sequencias de sons idênticos em todas as posições exceto uma: no caso, a 
posição inicial. Em português brasileiro, uma diferença na posição inicial permite 
distinguir pote, um tipo de recipiente e bote, um tipo de barco. Nessa posição, a 
primeira palavra tem [p], enquanto a segunda tem [b]. Conclui-se que as diferenças 
de sentido devem derivar inteiramente do contraste entre [p] e [b] [...]. 

 

Sendo assim, pode-se dizer que, se uma palavra difere-se de outra em apenas um 

fonema, tem-se um par mínimo. Esse fato é ilustrado com os seguintes exemplos: 

 

(1) ['gata] – Oclusiva, velar, vozeada, oral.  

(2) ['data] – Oclusiva, alveolar, vozeada, oral.  

O que distingue as palavras em (1) e (2) é o ponto articulatório, já que o fonema 

inicial em (1) é velar e em (2) é alveolar. Assim, podemos concluir que ['gata] e ['data] formam 

pares mínimos no Português brasileiro. 

Assim como nas línguas orais, os pares mínimos também são encontrados nas 

línguas de sinais. Para que eles sejam identificados, é fundamental conhecer os seguintes 

parâmetros: configuração de mão (CM), ponto articulatório (PA) e movimento (M) 

(BATTISON, 1978; 1980). Dessa forma, a similaridade e/ou a diferença entre esses 

elementos contribuem para a distinção entre os sinais.  

 

Metodologia 

Para que fosse possível verificar pares mínimos em relação ao parâmetro do 

movimento em Libras, foram selecionados 22 sinais da língua, extraídos do Dicionário 

enciclopédico trilíngue da língua de sinais brasileira (CAPOVILLA; RAPHAEL, 2008) e 

descritos de acordo com seus parâmetros (STOKOE, 1960; BATTISON, 1978; FRIEDMAN, 

1977). Buscou-se verificar, também, quais desses sinais possuíam movimento único e 

alongado e quais possuíam movimento repetido e encurtado. 
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Na etapa de classificação dos parâmetros já apresentados, a configuração de mão 

(CM) foi descrita conforme a figura 1; para o ponto articulatório (PA), a descrição se baseia 

na figura 2, no entanto envolve outros pontos não descrito na imagem, como a testa, braço 

etc.; a descrição da orientação da palma (OP) será feita conforme a nomenclatura 

apresentada nas figuras 3, 4 e 5; o movimento (M) será descrito em consonância com Strobel 

e Fernandes (1998) os tipos de movimentos (retilíneo, helicoidal, circular, semicircular, 

sinuoso e angular) e a direcionalidade dos sinais (unidirecional, bidirecional e multidirecional) 

; finalmente, as orientações não manuais (ENM) serão descritas conforme o quadro 1, 

quando for o caso. 

A partir disso, os sinais serão analisados em dupla com seu par mínimo. Esses pares 

mínimos serão agrupados conforme o tipo de movimento que os difere, a saber: a repetição 

e a trajetória do movimento. Posteriormente, analisaremos qual a classe de palavra de cada 

um desses sinais, a fim de confirmar, ou não, nossa hipótese inicial. 

 

Análise 

Todos os sinais foram classificados conforme seus parâmetros fonológicos das 

línguas de sinais e sua classificação morfológica. Conforme é possível perceber, todos eles 

formam pares mínimos e se diferenciam apenas em relação ao parâmetro movimento.  

Os sinais cujo movimento se difere pela repetição ao sinalizar foram agrupados nos 

quadros 5 ao 9, enquanto aqueles que se modificam apenas pela trajetória do movimento 

foram reunidos nos quadros 10 ao 15.  

Na coluna referente à configuração de mão (CM) e, em alguns casos, na coluna 

referente à orientação da palma da mão (OP), foi usado a letra R para se referir à mão 

recessiva ou passiva, e D para a mão dominante ou ativa. Nos casos em que não houver 

essa diferenciação, os sinais são realizados com a mão dominante. 

 

Sinais que se diferencial pela repetição do movimento 

 

Quadro 5 – Classificação dos sinais ACONTECER e ERRO/ERRADO 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

ACONTECER 
D: 11 

R: 62 

Espaço 
neutro 

Semicircular 
unidirecional 

1x 

D: para cima 

R: para cima 
Neutra Verbo 
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ERRO / 
ERRADO 

D: 11 

R: 62 

Espaço 
neutro 

Semicircular 
unidirecional 

3x 

D: para cima 

R: para cima 
Neutra 

Verbo / 

Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

Quadro 6 – Classificação dos sinais SENTAR e CADEIRA 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

SENTAR 
D: 31 

R: 24 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
unidirecional 

1x  

D: para baixo 

R: para baixo 
Neutra Verbo 

CADEIRA 
D: 31 

R: 24 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
unidirecional 

3x 

D: para cima 

R: para cima 
Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

 

Quadro 7 – Classificação dos sinais PERFUMAR e PERFUME 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

PERFUMAR 16 Pescoço 

Dedo retilíneo 
bidirecional 

1x  

Para dentro Neutra Verbo 

PERFUME 16 Pescoço 

Dedo retilíneo 
bidirecional 

3x 

Para dentro Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

Quadro 8 – Classificação dos sinais ENCONTRAR e PROSTITUIR / PROSTITUIÇÃO 

Sinais analisados CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

ENCONTRAR 
D: 13 

R: 13 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
bidirecional 

1x 

Contralateral Neutra Verbo 

PROSTITUIR / 
PROSTITUIÇÃO 

D: 13 

R: 13 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
bidirecional 

3x 

Ipsilateral Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

Quadro 9 – Classificação dos sinais PAGAR e OBRIGATÓRIO 
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Sinais analisados CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

PAGAR 
D: 5 

R: 62 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
unidirecional 

1x 

D: contralateral 

R: para cima 
Neutra Verbo 

OBRIGATÓRIO 
D: 5 

R: 62 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
unidirecional 

3x 

D: contralateral 

R: para cima 
Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

Sinais que se diferenciam pela trajetória do movimento 

 

Quadro 10 – Classificação dos sinais TRABALHAR e VÍDEO 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

TRABALHAR 
D: 8a 

R: 8a 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
bidirecional 

Para baixo Neutra Verbo 

VÍDEO 
D: 8a 

R: 8a 

Espaço 
neutro 

Semicircular Para baixo Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

Quadro 11 – Classificação dos sinais FEVEREIRO e FACULDADE 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

FEVEREIRO 54 
Espaço 
neutro 

Angular Para fora Neutra Nome 

FACULDADE 54 
Espaço 
neutro 

Circular Para fora Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

Quadro 12 – Classificação dos sinais CORTAR e NU 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

CORTAR 
D: 24 

R: 24 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
bidirecional 

D: contralateral 

R: para dentro 
Neutra Verbo 

NU 
D: 24 

R: 24 

Espaço 
neutro 

Angular 
D: contralateral 

R: para dentro 
Neutra Nome 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

Quadro 13 – Classificação dos sinais MARCA e FARMÁCIA 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

MARCA 
D: 2 

R: 62 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
unidirecional 

D: contralateral 

R: para cima 
Neutra Nome 

FARMÁCIA 
D: 2 

R: 62 

Espaço 
neutro 

Circular 
D: contralateral 

R: para cima 
Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

Quadro 14 – Classificação dos sinais ÔNIBUS e PERTO 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

ÔNIBUS 
D: 7 

R: 7 

Espaço 
neutro 

Semicircular 
D: para dentro 

R: para dentro 
Neutra Nome 

PERTO 
D: 7 

R: 7 

Espaço 
neutro 

Retilíneo 
unidirecional 

D: para dentro 

R: para dentro 
Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

Quadro 15 – Classificação dos sinais BISCOITO e PERIGOSO 

Sinais 
analisados 

CM PA M OP ENM 
Classe de 

palavra 

BISCOITO 14 Nariz Angular Contralateral Neutra Nome 

PERIGOSO 14 Nariz 
Retilíneo 

bidirecional 
Contralateral Neutra Nome 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

Resultados 

Após a análise dos dados, foi possível perceber que os pares mínimos selecionados, 

apesar de se diferenciar pelo movimento, não se comportam de forma idêntica. Em alguns 

casos, o movimento se diferencia pela quantidade de repetição, enquanto em outros, pela 

trajetória do movimento. A constatação da diferença desses movimentos se mostrou 

produtiva no que diz respeito à classificação morfológica de cada componente dos pares. 

Observou-se que os pares que se diferenciam pela repetição do movimento 

apresentam comportamento semelhante e uniforme, de forma que os sinais realizados sem 
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repetição se encaixam na categoria morfológica do Português de verbo, enquanto aqueles 

realizados com repetição se encaixam na categoria de nome.   

 Por outro lado, os pares de sinais que se divergem pela trajetória do movimento não 

apresentaram uniformidade nos resultados em relação às classes morfológicas. A maioria 

dos sinais se tratava de nomes, e poucos deles de verbo. 

 

Conclusão 

A Libras, assim como as demais línguas, possui parâmetros fonológicos capazes de 

distinguir o significado dos sinais, que é o caso do movimento. Quando há a variação de 

apenas um parâmetro entre dois sinais, há a ocorrência de pares mínimos.   

A partir da análise dos dados selecionados, os pares mínimos que variam de acordo 

com o movimento podem ser classificados em dois grupos, quais sejam: aqueles que variam 

pela repetição do movimento e aqueles que variam pela trajetória do movimento.  

A hipótese inicialmente levantada foi confirmada, uma vez que foi possível constatar 

uma uniformidade em relação ao grupo de pares mínimos que variam pela repetição do 

movimento. Se um sinal for um verbo, ao se manter todos os parâmetros sem alteração e 

modificar-se apenas a repetição do movimento, o sinal passa a ser um nome, isso é, um 

substantivo ou um adjetivo. 

Não obstante, o mesmo não ocorre quando a variação do movimento se dá pela 

trajetória. Constata-se, a princípio, que dificilmente esse sinal será um verbo, já que, em sua 

grande maioria, será um substantivo. Em sequência, modificando-se a trajetória do 

movimento, observa-se que o sinal continuará a ser um substantivo, sofrendo mudança 

apenas em seu significado, mas não na classificação morfológica. 

Avaliando o resultado da uniformidade da derivação constatada no grupo de pares 

mínimos que se modificam pela repetição do movimento, evidencia-se a necessidade de 

uma futura pesquisa que busque uma explicação teórica para o fenômeno apresentado. 
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(Universidade de Coimbra, Portugal), Mestre em Estudo de Linguagens (UNEB), 
Especialista em Estudos Linguísticos e Literários (UFBA), Especialista em Metodologia da 
Pesquisa Científica (FAMAM), Licenciada em Letras com Inglês (UNEB). Membro do Centro 
de Literatura Portuguesa (UC) e do Grupo de Pesquisa em Linguagens, Culturas e 
Ambientes (GLICAM- IFBAIANO). 
Antonio Ismael Lopes de Sousa é Graduado em Letras pela Universidade Estadual do 
Maranhão, Mestrando em Letras pela Universidade Estadual da Região Tocantina do 
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Maranhão, Imperatriz, Maranhão, Brasil, e Assistente Administrativo na Universidade 
Federal do Maranhão.  
 
Aparecida Cristina da Silva Ribeiro é Graduada em Letras/Língua Inglesa, Mestrado e 
Doutorado em Estudos Literários pela Universidade do Estado de Mato Grosso - UNEMAT.  
Bahia e especialista em Língua Espanhola pela Universidade Estadual de Feira de Santana. 
Atualmente, é aluno do programa de doutorado Línguas Modernas - Culturas, Literaturas, 
Tradução pela Universidade de Coimbra, Portugal. Possui experiência em ensino superior 
desde 2002 na área de Língua espanhola e literaturas hispano-africana, hispano-americana 
e espanhola. É professor do quadro efetivo da Universidade do Estado da Bahia desde 2010. 
 
Beatriz Helena Leite da Costa é graduada em Letras pela Universidade Estadual do 
Maranhão. Integra o grupo Literatura e Poesia, do Núcleo de Atividades de Altas 
Habilidades/Superdotação - NAAHS Joãozinho Trinta. Escritora de prosa e poesia, 
desenvolve pesquisas na área da Semiótica e de Estudos de Gênero, atualmente com maior 
foco nos contos de fadas. 
 
Bruna Vechiatto Cardoso é professora de Língua Inglesa e coordenadora pedagógica da 
CNA (Cultural Norte Americano) - Loanda (Pr), sua cidade natal e onde atualmente reside. 
Graduada em em Letras Português/Inglês pela Universidade Estadual do Paraná, campus 
Paranavaí.  
 
Clarice Treml é graduanda em Artes Cênicas na Universidade Estadual de Londrina (UEL). 
Bolsista de Iniciação Científica do CNPq (2020-2021) com o projeto "Diálogos entre a 
dramaturgia contemporânea e o teatro clássico grego em OVO, de Renato Forin Jr.". 
 
Cleane da Silva de Lima é Mestre em Literatura pela Universidade Federal do Piauí-UFPI. 
 
Dalva Desirée Climent possui doutorado e Mestrado em letras Neolatinas em Literaturas 
Hispânicas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). É professora de Língua 
Espanhola na Secretaria do Estado de Educação (SEEDUC) e pela Prefeitura Municipal de 
Educação do Rio de Janeiro (SME). Supervisora do núcleo de bolsistas de espanhol do 
Programa Institucional de Bolsa de Iniciação à Docência (PIBID). Áreas de interesse: 
literaturas hispânicas, literatura argentina, ensino de espanhol, formação de professores de 
espanhol.  
 
Dinameire Oliveira Carneiro Rios é graduada em Letras Vernáculas pela Universidade 
Estadual de Feira de Santana. Na mesma instituição cursou a Especialização e Mestrado 
na área de Literatura. Possui Doutorado em Literatura pela Universidade Federal da Bahia 
e realizou o estágio do Doutorado na Universidade do Porto. 
 
Eduardo de Lima Beserra é mestrando em Estudos Literários pelo Programa de Pós-
Graduação em Linguística e Literatura da Universidade Federal de Alagoas. É licenciado em 
Letras (Português-Inglês) pela Universidade Federal Rural de Pernambuco – Unidade 
Acadêmica de Serra Talhada (UFRPE-UAST). Estuda as poéticas de Orides Fontela e 
Renata Pimentel.  
 
Elisângela Bertolotti é doutoranda em Educação pela Universidade Regional Integrada do 
Alto Uruguai e das Missões - URI/FW.  
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Fernanda Garcia Cassiano é Aluna do Programa de Pós-Graduação em Letras (PLE), da 
Universidade Estadual de Maringá (UEM), é mestranda em Estudos Literários na linha de 
pesquisa Literatura e Historicidade, associada à Associação Brasileira de Literatura 
Comparada (ABRALIC) e vinculada aos projetos de pesquisa: “Lacanianismo, literatura e 
cultura” e “Nada de errado em nossa etnia: tradição, cultura e identidade em literaturas de 
caráter pós-coloniais e decoloniais” e ao projeto de extensão Outras Palavras (POP). 
Graduada em Letras com habilitação em Língua Portuguesa e Literaturas Correspondentes, 
pela Universidade Estadual de Maringá (UEM). 
 
Hellen Boton Gandin é mestranda em Educação pela Universidade Regional Integrada do 
Alto Uruguai e das Missões – URI/FW.  
 
Hellyana Rocha e Silva é doutoranda em Estudos da linguagem pela Universidade Federal 
de Goiás - Regional Catalão. Mestra em Letras - Estudos Literários pela Universidade 
Federal do Tocantins (2017), Especialista em Gênero e Diversidade na Escola pela 
Universidade Federal do Tocantins (2016) e Graduada em Letras: português e respectivas 
literaturas pela mesma universidade (2013). É professora efetiva do Instituto Federal Goiano, 
Campus Urutaí; tem experiência como docente do Ensino Básico, Técnico e Tecnológico. 
Nos últimos anos desenvolveu estudos na área das Letras, com ênfase em Literatura 
brasileira de autoria feminina, crítica feminista e teorias de gênero, analisando, 
principalmente, questões relacionadas à representação, identidade e subjetividade 
femininas. 
 
Igor Santos Carneiro é graduando em História, bolsista de iniciação científica pela 
Universidade Estadual do Maranhão (UEMA) fomentado pela Fundação de Amparo à 
Pesquisa e ao Desenvolvimento Científico e Tecnológico do Maranhão (FAPEMA). Membro 
do Núcleo de Estudos, Pesquisa e Extensão sobre África e o Sul Global (NeÁfrica).  
 
Isabela Padilha Papke é doutoranda na área de Estudos Literários, na Linha de Pesquisa 
de Literatura, Sociedade e História da Literatura, no Programa de Pós-Graduação em Letras 
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. É Mestra na área de Estudos Literários pela 
Universidade Estadual de Maringá (2019-2021), tendo realizado sua pesquisa com a obra O 
Homem Duplicado de José Saramago, é também Licenciada em Letras Habilitação Única - 
Português e Literaturas correspondentes pela mesma Universidade (2018). No ano de 2021, 
iniciou uma especialização em Linguística e Formação de Leitores na Faculdade Venda 
Nova do Imigrante (FAVENI). É revisora na revista acadêmica História em Curso, do Curso 
de História da PUC-MINAS e membro do Grupo de Estudos em História e Literatura 
(GEHISLIT), também da PUC-MINAS. 
 
Israel Raimundo Lima Santos possui graduação em Letras Lingua Portuguesa e 
Literaturas pela Universidade Estadual do Maranhão (2019) e graduação em Administração 
pela Universidade Anhanguera - Uniderp (2016). Atualmente é aluno da Especialização em 
Literatura e Ensino do Núcleo de Tecnologias para a Educação UEMA -NET Da 
Universidade Estadual do Maranhão. 
 
Jéssica Casarin é doutoranda em Letras pela Universidade Federal de Santa Maria, bolsista 
da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal em Nível Superior (CAPES) e orientada 
pelo professor Lizandro Calegari. 
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Jessica Souza Pereira Marques é especialista em Língua portuguesa e Literatura Brasileira 
pelo Instituto de Ensino Superior Franciscano e Licenciada em Letras pela Faculdade FAMA-
PITÁGORAS com ênfase em Língua portuguesa e suas respectivas literaturas. Atualmente, 
é Professora de Língua Portuguesa da Rede Municipal de São Luís e discente do Mestrado 
de Letras da Universidade Federal do Maranhão (UFMA). Tem experiência profissional com 
professora de Gramática, Redação e Literatura, assim como revisora textual de didáticos e 
trabalhos acadêmicos. Possui domínio nas áreas de Comunicação, Preparação e Revisão 
textual, em Literatura Brasileira, Literatura Contemporânea e Literaturas clássicas. 
 
Joice Eloi Guimarães é professora no Departamento de Estudos Brasileiros da Hankuk 
University of Foreign Studies (HUFS), na Coreia do Sul, e doutora em Linguística Aplicada 
pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Possui mestrado em Educação e 
graduação em Letras, ambos os títulos obtidos pela Universidade Federal de Santa Catarina 
(UFSC). Começou a atuar na área de ensino de português como língua adicional (PLA) em 
2014, quando integrou o Programa de Qualificação de Docentes em Língua Portuguesa no 
Timor-Leste (PQLP/ CAPES). Desde então, tem se dedicado à pesquisa e à produção de 
materiais didáticos nessa área. 
 
Juliana Meanda é Doutoranda em Literatura Comparada no Programa de Pós-Graduação 
em Estudos de Literatura da Universidade Federal Fluminense (UFF) e integrante do Grupo 
de Pesquisa “Escritos Suspeitos: estudos sobre a narrativa criminal” (CNPq). É Mestra em 
Literaturas de Língua Inglesa pela mesma universidade, período em que foi bolsista CAPES. 
Possui Especialização (Pós-Graduação Lato Sensu) em Língua Inglesa pela PUC-Rio e 
Graduação em Letras Português/Inglês. Atualmente, pesquisa a literatura feminina chicana 
contemporânea. 
 
Késia Vanessa Nascimento da Silva é Doutoranda em Ciências da Linguagem pela 
Universidade Católica de Pernambuco e Mestra pela mesma instituição (2021), com enfoque 
na linha de pesquisa: Aquisição, desenvolvimento e distúrbios da Linguagem em suas 
diversas manifestações. Possui graduação em Letras (2018) com habilitação em Língua 
Portuguesa, Língua Inglesa e suas respectivas literaturas pela UNICAP. Já atuou no 
programa PIBIC, tem experiência e já desenvolveu pesquisas nas áreas de Aquisição de 
Linguagem e Multimodalidade. Se interessa, estuda e atua também nos seguintes temas: 
língua portuguesa, semântica, linguística textual e sociolinguística.  
 
Ketteny Lima Nazario é Acadêmica de Licenciatura Plena em Letras-Português na 
Universidade Estadual do Piauí (UESPI), campus Professor Alexandre Alves de Oliveira. 
Bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciação Científica (PIBIC) 2020-2021 com 
o projeto “O RELACIONAMENTO ABUSIVO EM DIAS PERFEITOS, DE RAPHAEL 
MONTES E QUESTÃO NA LITERATURA BRASILEIRA”. Voluntária do Programa 
Institucional de Bolsas de Iniciação Científica (PIBIC) 2021-2022 com o projeto “OS 
REGISTROS DO IMAGINÁRIO, SIMBÓLICO E REAL PRESENTES NA OBRA PERTO DO 
CORAÇÃO SELVAGEM, DE CLARICE LISPECTOR”. 
 
Letícia Maísa da Costa Machado Matos de Carvalho possui Mestrado em Letras, área de 
concentração: Teoria Literária pela Universidade Estadual do Maranhão - UEMA (2019). 
Pós-graduação "Lato Sensu" em Ensino Aprendizagem de Línguas: Portuguesa, Inglesa e 
Espanhola pela Faculdade de Ensino Superior Dom Bosco (2012). Graduação em Letras 
Português Habilitação Literatura pela Universidade Estadual do Maranhão - UEMA (2012) e 
Graduação em Letras Português/Inglês e respectivas Literaturas pela Universidade Estadual 
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do Maranhão - UEMA (2020). Bolsista da Fundação de Amparo à Pesquisa e ao 
Desenvolvimento Científico e Tecnológico do Maranhão - FAPEMA (2019). Professora 
Substituta da Universidade Estadual do Maranhão - UEMA, no Centro de Estudos Superiores 
de Itapecuru Mirim - CESITA (2021). Professora do Centro Universitário de Ciências e 
Tecnologia do Maranhão - UniFacema (2022). Tem experiência na Educação Básica (Língua 
Portuguesa, Língua Inglesa e Literatura) e no Ensino Superior, na área de Formação de 
Professores de Letras, com ênfase em Língua Portuguesa, Língua Inglesa e Literatura 
Brasileira, Portuguesa, Inglesa e Maranhense, atuando principalmente nos seguintes temas: 
Teoria Literária, Leitura e Produção Textual, Inglês Instrumental, Práticas Curriculares bem 
como as disciplinas pedagógicas. 
 
Lilian Castelo Branco de Lima é Graduada em Letras pela Universidade Estadual do 
Maranhão, Mestra em Letras pela Universidade Federal do Piauí, Doutora em Antropologia 
Social pela Universidade Federal do Pará, e Professora da Graduação e Mestrado em Letras 
da Universidade Estadual da Região Tocantina do Maranhão.  
 
Luciana Ferreira Leal é Pós-doutora (2014) e Doutora (2006) em Letras, pela Faculdade 
de Ciências e Letras, Universidade Estadual Paulista (UNESP), campus de Assis, com 
estágio de Doutorado Sanduíche (bolsa CAPES) junto à Universidade de Trás-os-Montes e 
Alto Douro (UTAD), Vila Real, Portugal; Mestrado em Letras pela Universidade Estadual de 
Londrina - UEL (2000); Graduada em Letras pela UNESP-Assis (1998). Professora de 
Literatura de Línguas Portuguesa da Universidade Estadual do Paraná (UNESPAR - 
Paranavaí), onde desenvolve projeto de pesquisa e projeto de extensão.  
 
Luciete Cardoso Pompeu é formada em Pedagogia pelo Centro Universitário Leonardo da 
Vince - UNIASSELVI (2015), Técnica em Informática, formada pelo Instituto Federal de 
Educação, Ciência e Tecnologia do Pará - IFPA (2015). Possui especialização em Gestão e 
Planejamento da educação. Atuou como bolsista PROEX desenvolvendo pesquisas na área 
de tecnologia e educação que culminaram na criação de um App para celular denominado 
"CAA-MUTA". Trabalhou como bolsista PROAD na Faculdade de Educação-FAED, 
exercendo a função de auxiliar administrativo até o ano de 2021. É também concluinte do 
curso de Letras - Português na Universidade Federal do Pará, Campus Universitário do 
Tocantins/Cametá e foi também bolsista PIBIC. Militante do coletivo de mulheres "Sumanas". 
Atualmente, discente do Programa de Pós-graduação em Educação e Cultura (PPGEDUC). 
Atua na área de Currículo e as relações de gênero, feminismo e educação, movimentos 
sociais de mulheres na Amazônia Tocantina e Literatura. 
 
Luzimar Silva de Lima é Doutoranda em Literatura pela Universidade Federal do Piauí-
UFPI.  
 
Márcia Cristina Becker é professora efetiva do Instituto Federal de Educação, Ciência e 
Tecnologia do Estado do Mato Grosso (IFMT-CNP), atuando em atividades regulares de 
ensino de Língua Espanhola e Língua Portuguesa. Habilitada em Letras Português/Espanhol 
- Licenciatura Plena e respectivas Literaturas pela Universidade Estadual do Oeste do 
Paraná - UNIOESTE (2002). Pós-graduada em Gestão e Orientação Educacional pela 
Faculdade Dinâmica das Cataratas, da cidade de Foz do Iguaçu, Estado do Paraná (2004). 
Mestre em Estudos Literários pelo Programa de Pós-graduação em Estudos Literários da 
Universidade do Estado de Mato Grosso – UNEMAT (2022). 
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Marcílio Machado Pereira é Doutor em Literatura Comparada e Mestre em Literatura 
Brasileira (ambos pela UERJ – Universidade do Estado do Rio de Janeiro) é Professor 
Adjunto do Curso de Letras-Português da UESPI de Parnaíba. Coordena o Subprojeto de 
Letras-Português do PIBID em Parnaíba e desenvolve os Projetos de Pesquisa Literatura e 
vida literária na cidade de Parnaíba-PI e Literatura brasileira contemporânea. 
 
Marco Aurélio Godinho Rodrigues é Graduado em Letras – Português/Literatura (UEMA); 
Graduado em Pedagogia (UEMA); Graduado Em Administração (CEUMA); Mestrando em 
Letras - área de concentração Literatura, cultura e fronteiras do saber (PPGLB - UFMA); 
Professor Substituto Universidade Estadual do Maranhão (UEMA); Professor e Coordenador 
Pedagógico (FEMAF).  
 
Marcos Antônio Fernandes dos Santos possui graduação em Letras Língua Portuguesa, 
com Habilitação em Língua Portuguesa e Literaturas de Língua Portuguesa pela 
Universidade Estadual do Maranhão (2014). É Especialista em Ensino de Língua Portuguesa 
e Literatura Brasileira, pelo Instituto de Ensino Superior Franciscano (2015) e também 
Especialista em Estudos Linguísticos e Literários, pela UESPI (2019). Mestre em Letras 
(Teoria Literária) pela UEMA (2020) e Doutorando em Letras, pela Universidade Federal do 
Mato Grosso do Sul. É membro do grupo de pesquisa Literatura e Vida (GPLV). Foi bolsista 
do Programa Institucional de Bolsas de Iniciação à Docência e monitor de disciplinas como 
Filosofia da Educação. Atualmente é Professor na Educação Básica, atuando no Ensino 
Fundamental de 6° a 9° ano. Atua como professor substituto na Universidade Estadual do 
Maranhão, curso de Letras, e ministra disciplinas como "Teoria Literária ", "Literatura 
Maranhense" e "Literaturas Africanas de Língua Portuguesa". 
 
Maria Iranilde Almeida Costa Pinheiro possui graduação em Letras pela Universidade 
Estadual do Maranhão (1995), mestrado em Ciência da Literatura (2001) pela Universidade 
Federal do Rio de Janeiro e doutorado em Ciência da Literatura (2014), também pela 
Universidade Federal do Rio de Janeiro. É Professora da Universidade Estadual do 
Maranhão e docente permanente do Programa de Pós-Graduação em Letras da 
Universidade Estadual do Maranhão. 
 
Maria Madalena da Silva Dias é doutoranda pelo Programa de Pós-graduação em Estudos 
Literários (PPGEL) da Universidade do Estado de Mato Grosso – UNEMAT campus de 
Tangará da Serra. Bolsista CAPES/ Edital 013/Amazônia Legal/2020. Projeto de 
pesquisa: Da Oralidade do Verbo: A Potência Enunciativo-Cultural do Assentamento Antônio 
Conselheiro. Bolsista Voluntária no Núcleo de Pesquisa Wlademir Dias Pino. Projeto de 
Pesquisa: Assombro: Formas da Voz, História e Experiência.    
 
Marieli Paula Folharim Theisen é mestranda em Educação pela Universidade Regional 
Integrada do Alto Uruguai e das Missões - URI, campus de Frederico Westphalen, com bolsa 
CAPES modalidade II. Graduada em Letras – Língua Portuguesa (2021) pela mesma 
instituição.  
 
Marta Botelho Lira possui Mestrado em andamento pelo Programa de Pós-Graduação em 
Estudos de Linguagem e Tecnologia pela Universidade Tecnológica Federal do Paraná 
(UTFPR), graduada pelo Curso de Letras - Língua e Literatura Portuguesa da Universidade 
Federal do Amazonas (UFAM). Membro do Grupo de Estudos e Pesquisas em Literatura de 
Língua Portuguesa (GEPELIP), membro Grupo de Estudos sobre Literatura no Amazonas 
(GELITS), também faz parte do Grupo de Estudos Ecocríticos (GECO). Atuou na área da 
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Educação para o Trânsito no Instituto Municipal de Mobilidade Urbana (IMMU-Manaus), foi 
bolsista Fapeam e CNPq durante a graduação. Atualmente, faz parte da equipe de 
editoração da EDUTFPR. 
   
Marinalva Aguiar Teixeira é doutora em História pela Universidade do Vale do Rio dos 
Sinos (2019), com área de concentração em Estudos Históricos Latino-Americano. Mestre 
em Ciências da Educação pelo Instituto Pedagogico Latinoamericano Y Caribeno (1999). 
Mestre em Letras com área de concentração em Língua Portuguesa pela Universidade do 
Estado do Rio de Janeiro (2012). Possui Especialização em Língua Portuguesa pela 
Pontifícia Universidade Católica de Minas Gerais e Especialização em educação a Distância 
- SENAC-CE. É Licenciada em Letras, com habilitação em Português e Literaturas pela 
Universidade Estadual do Maranhão (1988). É professor Adjunta I da Universidade Estadual 
do Maranhão e Assistente Pedagógica da - Secretaria de Estado de Educação. É membro 
do Comitê de Ética em Pesquisa da Universidade Estadual do Maranhão. Tem experiência 
na área de Letras, com ênfase em Língua Portuguesa, atuando principalmente nos seguintes 
temas: leitura, linguagem, texto literário, aspectos expressivos da língua, produção de texto, 
memória sob a perspectiva da imagem fotográfica. 
 
Matheus Saez Magalhães e Silva é Graduado em Letras: bacharelado em análise e 
descrição linguística. Tem experiência com FLE, teoria linguística, cinema. Pós graduando 
em Literaturas Modernas e Contemporâneas: Literatura, História e Memória Cultural. 
 
Max Mateus Moura da Silva atualmente, é graduando no curso de Letras - Português, 
Inglês e Respectivas Literaturas, pela Universidade Estadual do Maranhão (CESC-UEMA) 
e, também, em Psicologia, pelo Centro Universitário de Ciências e Tecnologia do Maranhão 
(UniFacema). Foi bolsista do PIBIC/UEMA no período 2019-2021. É membro da Sociedade 
Brasileira do Design Inteligente ? TDI BRASIL. É membro fundador da Liga Interdisciplinar 
dos Cursos de Letras - LICLE (CESC-UEMA), exercendo o cargo de Presidente.É membro 
da Liga Acadêmica de Psicanálise e Psicopatologia (LAPP) e igualmente membro da Liga 
Acadêmica de Avaliação Psicológica (LIGAP). É membro do Núcleo de Pesquisa em 
Literatura Maranhense - NuPLiM (CNPq/CESC-UEMA). 
 
Meire Oliveira Silva é Doutora em Letras (Teoria Literária e Literatura Comparada), pela 
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas (FFLCH) da Universidade de São Paulo 
(USP). 
 
Mônica Maria dos Santos é Mestre em Letras pela Universidade Federal de Rondônia 
(UNIR). Doutoranda em Estudos Literários no Programa de Pós-Graduação em Estudos da 
Linguagem – PPGEL da Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT). Docente do Curso 
de Letras: Língua Portuguesa e Literaturas de Língua Portuguesa da Universidade Federal 
de Mato Grosso (UFMT), Campus Universitário do Araguaia (CUA). 
 
Núbia Cristina Garcia Bizerra é graduanda do curso de Licenciatura em Letras de Língua 
Portuguesa e suas literaturas, pela Universidade Estadual do Maranhão. Integra o grupo 
Literatura e Poesia, do Núcleo de Atividades de Altas Habilidades/Superdotação - NAAHS 
Joãozinho Trinta. Atualmente, realiza estudos literários voltados para a Semiótica e Crítica 
Literária Feminista. 
 
Paulo Alex Souza é graduado em Letras - Língua Portuguesa/Literatura pela Faculdade de 
Formação de Professores da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (2004), possui 
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Especialização em Estudos Literários pela mesma instituição (2006) e mestrado em 
Literatura Brasileira e Teorias da Literatura pela Universidade Federal Fluminense (2010). É 
doutorando em literatura comparada também pela UFF e professor do ensino básico da rede 
pública do Rio de Janeiro. 
 
Rafael Gonçalves Silva é mestrando do Programa de Pós-Graduação em Estudos 
Linguísticos (Poslin) pela Universidade Federal de Minas Gerais. Licenciado em Letras com 
habilitação em espanhol e português pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). 
Possui duas pós-graduação (lato sensu) em Educação Especial e Libras, respectivamente 
pela Faculdade Famart. Realizou intercâmbio acadêmico na Universitat Autònoma de 
Barcelona entre 2015 e 2016. Atualmente é servidor na rede estadual de Minas Gerais 
atuando como intérprete de libras e pesquisador da área de Semântica Lexical junto ao 
Núcleo em Semântica Lexical da Faculdade de Letras da UFMG. É membro titular como 
representante discente na Congregação, na Câmara de Recursos Humanos e no Colegiado 
do Poslin da Faculdade de Letras (UFMG). 
 
Ramon de Santana Borges de Amorim é doutorando do Programa de Literatura e Cultura 
(PPGLITCULT/CAPES) da Universidade Federal da Bahia – UFBa, Mestre em Estudo de 
Linguagens pela Universidade do Estado da Bahia – UNEB, Especialista em Estudos 
Linguísticos e Literários pela UFBa, Especialista em Metodologia e Didática do Ensino 
Superior pela Faculdade Regional de Filosofia, Ciências e Letras de Candeias e Graduado 
em Letras Vernáculas pela Universidade Católica do Salvador. Desenvolve pesquisas 
relacionadas à questão do HIV/aids nas produções literárias brasileiras. 
 
Raquel Souza de Morais é doutoranda em Literatura Comparada (UFF) e Mestre em Letras 
(UERJ). Atua desde 2010 na educação básica, como professora de Língua Portuguesa e 
suas literaturas nos ensinos fundamental e médio (SEEDUC – RJ). É membro do grupo de 
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