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RESUMO

Este estudo propde uma abordagem sobre a presenga de certas marcas proprias da
oralidade nas obras Angu de Sangue (2000) e Contos Negreiros (2005) do autor
pernambucano Marcelino Freire. Marcas estas que, em conjunto, servem como
indicadores de uma escrita contaminada por um logos oral, isto ¢, um modo de
composi¢do literario comprometido mais com uma sonoridade do que com a
materialidade narrativa (enredo, espaco, ambiente, tempo e personagem). Haveria nesse
modo, portanto, um empenho na experiéncia em detrimento ao registro, a palavra
potencializada como dito, verve, voz e nao como grafia do fato. Estruturada por esta via,
estamos falando de uma analise da performance vocal, por isso nos interessam as
plataformas impressa e em audiolivro dessas obras. O objetivo € investigar em que
medida esta performatividade projeta ndo a representacdo, mas a experiéncia de
subalternidade no espago urbano-periférico contemporaneo. Tal experiéncia ¢ ativada
pela acdo de um ente que fala de si per si, sequestrando a condug@o da narrativa, sempre
sobre a pressdo do sonoro, dando ao interlocutor acesso a um modus vivendi e,
consequentemente, implodindo a forma literaria conto, ao passo em que se aproxima
muito mais de estruturas orais (a poesia, o canto, o rap, etc). Esse ente ¢ o que
chamamos personagem-voz, centro de nossa argumentacdo. O percurso metodoldgico
empreendido para identificar e particularizar a dimensao performatica de tal ente (a voz
como inscri¢ao, presenca e confronto) passa pela investigagao sobre os espagos em que
se embatem os conceitos de escrita, escritura, inscri¢do, oratura, fala e voz. Vale-se,
para tanto, dos campos de for¢ca da Critica Pés-colonial, Teoria Critica, ¢ Semidtica.
Para o enfrentamento tedrico, a pesquisa arregimenta tanto recortes das discussdes
contemporaneas sobre as diferentes instancias de exclusdo/marginalizacdo e de seus
efeitos no campo da representagdo artistica (Spivak, 2010; Virno, 2007; Hardt e Negri,
2005; Bhabha, 1998; Gumbrecht, 1998; Gilroy, 2001; Perlman 1977). Quanto de uma
ampla frente de pensamento que, ao tematizar a condi¢do do sujeito moderno no jogo
social contemporaneo, termina por trafegar sobe o movedigo terreno dos fendmenos
comunicacionais: suportes, midialidade, oralidade, voz, performance, inscrigao,
identidade e resisténcia. Nao necessariamente focamos numa escola, geragdo, grupo ou
autor, nossa leitura optou por abranger a produgdo de autores em terrenos distintos, mas

por diversos modos, dialogais (Chartier, 2001, 2002; Cohen, 2009, 1998; Dalcastagne,



2015, 2007, 2005; Debray, 1995; Deleuze/Guattari, 2004, 1995, Hall, 2003, 2000;
Martin-Barbero, 2001, 1995; Mcluhan, 1972; Merleau-Ponty, 1994; Nancy, 2005; Ong,
1998; Strawson, 2008; Zumthor, 2010, 2014 dentre outros)

Palavras-Chave: performance; audiolivro; subalternizagao; voz; experiéncia/experienciacao.



ABSTRACT

This study proposes an approach on the presence of certain oral communication marks
in the works Angu de Sangue (2000) and Contos Negreiros (2005) by Marcelino Freire,
an author from Pernambuco. These marks, together, serve as indicators of a writing
contaminated by oral logos, that is, a mode of literary composition more committed to
sonority than to the narrative materiality (plot, space, environment, time and character).

In this way, therefore, there was a commitment to the experience in detriment of the
record, the word potentiated as dictum, verve, voice, and not as a spelling of the fact.
Structured in this way, we are talking about an analysis of the vocal performance, so we
are interested in the printed and audiobook platforms of these works. The objective is to
investigate to what extent this performativity projects, not the representation, but the
experience of subalternity in the contemporary peripheral urban space. Such an
experience is activated by the action of an entity that speaks of itself per se,
sequestering the narrative conduction, always on the pressure of the sonorous, giving
the interlocutor access to a modus vivendi and, consequently, imploding the short story
literary form, while it is much closer to oral structures (poetry, singing, rap, etc). This
entity is what we call the voice-character, the center of our argumentation. The
methodological course undertaken to identify and particularize the performative
dimension of such entity (the voice as inscription, presence and confrontation) involves
the investigation of the spaces where the concepts of writing, writing, inscription,
orature, speech and voice are embedded. It is worth, therefore, the fields of force of the
Postcolonial Critique, Critical Theory, and Semiotics. For the theoretical confrontation,
the research brings together cutting-edge contemporary discussions on the different
instances of exclusion/marginalization and their effects in the field of artistic
representation (Spivak, 2010, Virno, 2007, Bhabha 1998, Gumbrecht, 1998; Gilroy,
2001; Perlman 1977). It also brings a thought front which, in thematizing the condition
of the modern subject in the contemporary social game, ends up traveling through the
shifting ground of the communicational phenomena: media supports, mediality, orality,
voice, performance, inscription, identity and resistance. We do not necessarily focus on
a school, generation, group or author, our reading has chosen to cover the production of
authors in different lands, but also in different, dialogic ways (Chartier, 2001, 2002;
Cohen, 2009, 1998; Dalcastagne, 2015, 2007, 2005; Debray, 1995; Deleuze/Guattari,



2004, 1995, Hall, 2003, 2000; Martin-Barbero, 2001, 1995; Mcluhan, 1972; Merleau-
Ponty, 1994; Nancy, 2005; Ong, 1998; Strawson, 2008; Zumthor, 2010, 2014 and
others)

Keywords: performance; audiobook; subalternization;  voice;  experience/

experienciation.



RESUMEN

Este estudio propone un enfoque sobre la presencia de ciertas marcas propias de la
oralidad en las obras Angu de Sangue (2000) y Contos Negreiros (2005) del autor
Marcelino Freire, de Pernambuco. Estas marcas, en conjunto, sirven como indicadores
de una escritura contaminada por un /ogos oral, es decir, un modo de composicion
literario comprometido mas con una sonoridad que con la materialidad narrativa
(enredo, espacio, ambiente, tiempo y personaje). Habria en ese modo, por lo tanto, un
empefo en la experiencia en detrimento del registro, la palabra potencializada como
dicho, verve, voz y no como grafia del hecho. Estructurada por esta via, hablamos de un
analisis de la performance vocal, por eso nos interesan las plataformas impresas y en
audiolibro de esas obras. El objetivo es investigar en qué medida esta performatividad
proyecta no la representacion, sino la experiencia de subalternidad en el espacio urbano-
periférico contemporaneo. Esta experiencia es activada por la accion de un ente que
habla de si mismo, per se, secuestrando la conduccion de la narrativa, siempre sobre la
presion del sonoro, dando al intelector acceso a un modus vivendi y, consecuentemente,
implosionando a la forma literaria cuento, que se acerca mucho mas de estructuras
orales (la poesia, el canto, el rap, etc.). Este ente es lo que llamamos personaje-voz,
centro de nuestra argumentacion. El recorrido metodologico emprendido para identificar
y particularizar la dimension performatica de tal ente (la voz como inscripcion,
presencia y confrontacion) pasa por la investigacion sobre los espacios en que se
embaten los conceptos de escritura, escritura, inscripcion, oratura, habla y voz. Se vale,
para tanto, de los campos de fuerza de la Critica Poscolonial, Teoria Critica, y
Semiotica. Para el enfrentamiento tedrico, la investigacion arregimenta recortes de las
discusiones contemporaneas sobre las diferentes instancias de exclusion /
marginalizacion y de sus efectos en el campo de la representacion artistica (Spivak,
2010; Virno, 2007; Hardt e Negri, 2005; Bhabha, 1998; Gumbrecht, 1998; Gilroy, 2001;
Perlman 1977). También se utiliza de un amplio frente de pensamiento que, al tematizar
la condicion del sujeto moderno en el juego social contemporaneo, termina por traficar
sobre el movedizo terreno de los fenomenos comunicacionales: soportes, mediacion,
oralidad, voz, performance, inscripcion, identidad y resistencia. No necesariamente
enfocamos en una escuela, generacion, grupo o autor, nuestra lectura optd por abarcar la

produccion de autores en terrenos distintos, pero, por diversos modos, dialogales



(Chartier, 2001, 2002; Cohen, 2009, 1998; Dalcastagne, 2015, 2007, 2005; Debray,
1995; Deleuze/Guattari, 2004, 1995, Hall, 2003, 2000; Martin-Barbero, 2001, 1995;
Mcluhan, 1972; Merleau-Ponty, 1994; Nancy, 2005; Ong, 1998; Strawson, 2008;
Zumthor, 2010, 2014 entre otros).

Palabras clave: performance; audiolibro; subalternizacion; voz; experiencia/experienciacion.
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INTRODUCAO

Dos trajetos tortuosos

Ao pensarmos as relacdes de acdo do sujeito sobre o meio, constatamos que todo
e qualquer embate se da na dire¢ao de um assinalamento, de uma marca de existéncia
(concreta e simbolica) neste mundo. Logo, os mecanismos de mediagcdo, os anteparos,
recursos, convengoes, praticas que dao ao sujeito essa possibilidade de inscricdo e
escritura por sobre o mundo, se constituem, efetivamente num poder. A linguagem, em
seu mais amplo dominio, passa a ser a ferramenta mais potente por meio da qual o
hominideo, como um Deus ex machina, se faz sapiens sapiens. O poder de saber e,
mais, de saber que sabe. Existéncia e inscricdo como estados possiveis pela acdo da
linguagem.

Da pedra ao codex...do tipografo a escrita-luz! Quantas faces cabem nessa trilha
evolutiva do inscrever-se? E, mais importante: quantas outras foram e sdo ocultadas,
silenciadas, encobertas por antropologicas camadas do agir humano?

O que nos tem movido nos ultimos anos, na condi¢do de docente na area de
linguagens ¢, exatamente, pensar € promover a inquietacdo quanto as formas de narrar,
dizer, assinalar modus violentamente distintos de intersubjetividade do homem nessa
sua trajetoria de autoconstrugdo pela linguagem. Propor, nos instantes de mediagao, seja
no contexto do nivel Fundamental, Médio e Superior (terrenos sobre os quais andamos
ao longo desses anos) o alargamento do ato de ler, sua transversalizacdo, aplicagdo
como ferramenta de autonomizacdo do olhar, sempre na perspectiva de estabelecer, pelo
menos, um duplo: o que vemos, o que nos olha'.

Nesse trajeto, o que nos guiou na idealizagdo desta tese foi, antes de tudo, a
compreensdo de que, havendo a reificagdo de uma tecnologia sobre a outra, de uma
ferramenta sobre outra na construcao de propostas comunicativas, teremos sempre o
peso de um logos que, ao impor sua hegemonia sobre os afetos e sentimentos coletivos
(“antenas” da percepgao!), termina por instituir, por regra, a formalidade do registro (a

obra como totalidade) sobre a legitimidade do proprio direito de olhar.

! Referéneia ao paradoxo proposto pelo francés Didi-Huberman, historiador da arte, para quem o ato de ver
somente se manifesta ao abrir-se em dois, ou seja, 0 que vemos vive em nossos olhos pelo que nos olha.
DIDI-HUBERMAN, G. O gue vemos, o que nos olha. 2* ed. Sao Paulo: Editora 34, 2010.
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Compreendemos que, na contramao disso, voltando-nos para a presente cena
global, ¢ imperativo notar que o processo de composicdo artistica ¢ ndo apenas
dindmico, como também polissistémico, em se tratando da maneira como acontece.
Dessa forma, tanto o principio arquitetonico que rege a produgdo do sensivel, quanto a
reverberagdo da obra em si e suas possiveis rotas de significacdo, ligam-se ambos a
possibilidades interpretativas obrigatoriamente abertas. Recepcionar, perceber, nunca
foi um ato passivo, converte-se, necessariamente num constante interlocutar, agir sobre
o que recebe, muitas vezes desconstruindo, negando, experienciando. Isso quer dizer,
diversificar a maneira como o trabalho estético ¢ desenvolvido pode resultar também em
alterar sintomaticamente 0 modo como se “1&” a propria obra®.

A proposito desta questao, Didi-Huberman (2012, p. 208), considera:

Desde Goethe e Baudelaire, entendemos o sentido constitutivo da
imaginacao, sua capacidade de realizagdo, sua intrinseca poténcia de realismo
que a distingue, por exemplo, da fantasia ou da frivolidade. E o que fazia
Goethe dizer: “A Arte é o meio mais seguro tanto de alienar-se do mundo
como de penetrar nele”. E o que fazia Baudelaire dizer que a imaginagio é
essa faculdade “que primeiro percebe (...) as relagdes intimas e secretas das
coisas, as correspondéncias e as analogias, [de maneira] que um sabio sem
imaginagdo é apenas um falso sabio, ou pelo menos um sabio incompleto”.

Nesse sentido, alargar o conceito de leitura ¢ indispensavel no trato com a arte,
pois, se a maneira de elaborar a criacao estética ndo se quer estanque, pelo contrario,
altera-se constantemente com o percurso histérico e em relagdo aos contextos
socioculturais de producdo, a ideia de leitura como ato plano, unilateral e
grafocentricamente imposto, igualmente nio mais se sustenta. E tributario de certa
reorientacao conceitual, haja vista as inimeras modificagdes a respeito de plataformas
(inter)midiais, artisticas, métodos de composi¢do, intencdes comunicativas, elementos
utilizados na feitura, ruidos na emissdo/recpe¢do, dentre outros aspectos. (SOUZA e
SILVA, 2015).

O fazer artistico se coloca no centro deste vortice de transformacdes na e pela

inscricdo do sujeito no tempo presente, sujeito este que parece passar ao esforco de

* Parte da discussdo apresentada a partir deste ponto constitui num retorno ao texto intitulado ‘O que vemos e o
que nos olha’: dos conflitos para a constru¢do de uma nova perspectiva da leitura literaria na era das
performances’, que produzimos em 2015, mas ja com vistas ao contexto de introdug¢do da presente tese.
Optamos pelo reaproveitamento daquela discussdo por nela vislumbramos exatamente o desenho evolutivo do
processo de alargamento da ac@o de ler. SOUZA, Auricélio Ferreira de. SILVA, Tiago Nascimento. ‘O que
vemos e o que nos olha’: dos conflitos para a construgdo de uma nova perspectiva da leitura literaria na era das
performances. In XII ENCONTRO INTERDISCIPLINAR DE ESTUDOS LITERARIOS, LITERATURA E
ENSINO. 2015, Fortaleza. Anais. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara — UFC. Programa de Pos-
Graduagdo em Letras. 2015. p. 154-164. Ntmero 7, 2016, v. Gnico. 214 pp.
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verter o seu “de dentro” (aqui entendido como voz). Dai a relevancia dos chamados
movimentos de vanguarda (em particular Dadaismo, Cubismo, Futurismo e
Surrealismo). Sendo uma proposta de subversao das nog¢des cristalizadas do que se
concebia como arte, as vanguardas europeias, a partir da segunda metade do século XX,
trazem a desconcertante presenca do inso6lito, o distorcido e tantas outras perspectivas
distintas antipadronizadas para os trabalhos estéticos. Assim ¢ que, refletir sobre a agao
vanguardista e suas consideracdes para as diferentes nogdes de leitura, implica em trazer
a tona o fato de que o quesito performance ¢ dos mais salutares para a apreensao de um
sentido polissistémico do texto/obra no jogo social contemporaneo.

No ambito da literatura, para se compreender basicamente o desmantelamento
intencional provocado pela atmosfera vanguardista, observemos a complexidade da
tradicional definicdo de arte da palavra. Em termos sintéticos, convenciona-se associar
texto literario ao tipo de producdo embrionariamente desenvolvido a partir de uma
dimensdo estética, a qual se propde a ativar a fun¢do poética da linguagem e cujo
resultado, ¢ um produto de natureza plurissignificativa. Em contrapartida, o nao-
literario, restringe a atuagdo no sentido de esbocar aspectos mais objetivos de
linguagem, cumprir papéis comunicativos sem enfatizar, necessariamente, a
subjetividade, tendo a funcdo referencial como um dos pontos predominantes. Assim
sendo, numa primeira compreensdo, a Literatura estaria vinculada, por exemplo,
essencialmente a um fundamento idealizado de belo na medida em que, em tese, teria
como principio esbocar a magnificéncia da linguagem a luz do arrojo da estética, por
vezes, como sabemos, amparando-se num nivel artificial de uso da lingua.

Em uma perspectiva de sintese, podemos afirmar que o desejo de mudanga que
alimentou os empreendimentos que viriam a se configurar como vanguardistas,
desejavam justamente o “esfacelamento” da pressuposicdo acima aludida, ndo apenas
em relagdo a arte da palavra, como a todos os campos. Subvertendo tal visdo, cada uma
das propostas inovadoras oriundas da Europa, principalmente na segunda metade do
século XX, desconstruia a antes estabelecida ideia de arte, uma vez que projetam nova
plasticidade e inusitadas percepcdes acerca do fazer artistico. A fratura, a falha, a
faléncia, a indecéncia, o amoral, o caos...passam a ser campos de for¢a possivel na
projecao da experiéncia artistica em detrimento ao registro totalizante da obra. Lembrar
o contributo de cada uma das tendéncias alternativas que ali fizeram frente ao duro
emparedamento do canone, contribui no entendimento a respeito da reconfiguracao do

que ¢ ler um texto numa era em que a desconstrucdo e a performance dao novos ares a
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arte. Al¢ando o fazer e o receber de uma proposta estética a condicao, antes de tudo, de
uma experiéncia. Essas altera¢des ndo se encerraram na época em que aconteceram. Ao
invés disso, estimulam até hoje constantes reavaliagcdes das formas de producao e leitura

literaria.

Da pesquisa e seus porqués

Antes mesmo de ser um estudo formal sobre o conceito de performance, esta
proposta discute a possibilidade de recorréncia as manifestagdes orais enquanto
potencializadoras de um ethos, ou seja, assinalamentos de um ser e estar no mundo, pela
via da voz, marca de inscri¢ao e inscritura no jogo social contemporaneo, sobretudo, no
cenario urbano periférico de um pais-continente, contrastado e de estratificacao social
marcadamente desigual, como ¢ o Brasil. Logo, estamos falando de uma poiesis, um
modus vivendi capaz de nos revelar uma dimensdo de sujeito e grupos historicamente
apagados, desautorizados e/ou silenciados no modo de escrita oficial e oficializado em
meio a uma cultura grafocéntrica. Nessa dire¢do, a obra do escritor pernambucano
Marcelino Freire (radicado em Sao Paulo desde a década de 1990), resultado de um
curioso e raro modo de escrita-oralizada, na nossa compreensdo, carrega uma notoria
poténcia no que tange a novos horizontes da composicao da forma literaria conto, e,
talvez mais importante, no que diz respeito a melhoria da experiéncia de ensino de
Literatura Contemporanea (especialmente junto a alunos do Ensino Médio): literalmente
a voz de um texto de agora, da cena presente.

Estamos, pois, diante de uma obra que, ao abarcar modelos de subjetividade
eminentemente tornados subalternos® na estruturacio social (o preto, o pobre, o gay, o
deficiente, o viciado, a prostituta...enfim, os “negrejados”), se coloca como a ponta mais

contundente (e cortante!) de um sistema cultural vivo, desigual e cadtico: a literatura

* Sabendo da elasticidade e contextualidade que este termo adquire no transcorrer das ultimas décadas em
diferentes areas das ciéncias humanas, ¢ oportuno esclarecer que o tomamos aqui na perspectiva de Antdnio
Gramsci (2001), para quem, em linhas gerais, o termo designa qualquer individuo ou grupo social que se
encontra marginalizado em relagdo a uma estrutura de poder hegemdnica. Nessa concepcao de subalterno, no
entanto, parece haver uma substituicdo do logos marxista de proletariado, posto que o segundo, por mais
precaria, dispde de alguma posi¢ao dentro da logica de produgdo, enquanto que o primeiro estd a margem de
qualquer possibilidade de acesso aos meios de inscrigdo no jogo social. Nunca ¢ demais advertir, contudo, que
ndo ha um consenso sobre o termo, mesmo em se tratando da literatura dos chamados Estudos Subalternos,
nesses, por vezes, havendo a simultaneidade do uso com marginal, oprimido ou proletario. No nosso
argumento, sempre que usarmos o termo, pretendemos evocar a condicdo de marginalidade, invisibilidade
social, violéncia simbolica, infligida sobre o individuo ou grupo, pela logica de organizagido do espago urbano-
periférico, sintoma da maxima capitalista.
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como esfera de traducdo do espago urbano periférico brasileiro. A ficgdo como facgao,
forma de pensar o aqui e agora como material concreto da narragdo dessas
subjetividades e ndo como esteredtipo de falas prontas.

Acreditamos que o registro de duas de suas obras na plataforma audiolivro,
gravadas na voz do proprio autor, oferece aos atores educacionais, mediadores culturais,
agentes/moventes do subterrdneo, das quebradas e demais ajuntamentos por onde
transita a juventude e seus novos ¢ avidos modos de ouvir com os olhos € ver com os
ouvidos (milagres da midiosfera!), a possibilidade de imergir numa experienciagdo, tal ¢
o grau de novos encaixes oferecidos pelo efeito de audioperformance agregado a cada
palavra que esse produto arregimenta. O objetivo € investigar em que medida esta
performatividade centrada no poder da voz, atravessa a superficie da representacao
adentrando (via ouvido) na instancia da percep¢do aonde ocorre a experiéncia. No caso
especifico, fazendo o interlocutor repercutir em seu proprio contextual (corpo, locos,
afetos, rejeigdes...) o que ¢ a condi¢do de subalternidade no espaco urbano-periférico
contemporaneo pela forca da personagem-voz, que, justamente por ser voz (volatilidade,
movéncia, fluxo) mais que persona (corpo e carne de papel), oferece vivéncia e nao
registro. Pede corpo, exige presenga, performiza, ndo sendo contida pelas quatro
margens do papel. Dai, implodindo a forma literaria conto, ao passo em que se
aproxima muito mais de estruturas orais: verte-se em canto.

Nao que estejamos diante de uma tese pensada e escrita com vistas apenas a fins
pedagogicos, mas, se considerarmos que toda aquisi¢do de conhecimento deve, de
algum modo, passar pela sistematizacdo ou retroalimentacdo de outras formas de
conhecer (mais amplas e acessiveis), entdo, nos contenta pensar que, investigar o campo
das oralidades enquanto praticas de constru¢do da intersubjetividade, seja também
melhorar o processo de mediacdao da prépria Literatura junto ao sujeito aprendente ou
potencial leitor. Entendemos que tanto Angu de Sangue (2000) quanto Contos Negreiros
(2005) sao potentes ativadores desta proposta de percepcao doutras subjetividades no
mundo presente.

S6 isso ja se constitui numa grande contribui¢do ao campo das ditas ciéncias
humanas, uma vez conhecedores que os valores tradicionais que se tornam
hegemonicos, mesmo nas sociedades subdesenvolvidas, se reificam por meio da escrita.
Equivale a dizer que também na escola enquanto ambiente de formatagdo e
hierarquizagao de saberes, toda a carga simbolica presente nas formas orais tende a ser

desconsiderada, suprimida ou mesmo negada. Desse modo, a contextualidade da qual o
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primeiro acervo cultural do aluno emerge vem sendo historicamente posta em segundo
plano em detrimento de uma pratica de leitura e escrita centrada numa visdo
grafocéntrica de mundo. Funciona como uma espécie de sobreposi¢ao de camadas: o
saber preexistente a escola é progressivamente encoberto (ou soterrado) por densas
camadas de uma escrita pré-concebida como atualizadora, adequada e alforriante de um
estado anterior de “ignorancia”.

Na contramao disso, Zumthor (1985) defende a relevancia da oralidade na
autonomizacao do sujeito no percurso de construcio de sua propria identidade/voz. Para
o autor, a caracterizacdo da chamada oralidade secundaria (o tipo em que a
manifestacdo da voz s6 existe a partir da escrita, tendo a primeira, papel secundario em
relacdo a segunda) provoca a separagdo entre pensamento € acdo, consequentemente,
um efeito de linearidade dos acontecimentos: o tempo ndo como ciclos, mas como uma
linha continua, projetando comportamento racionalista, individualista e burocratizado.
Eis o sujeito moderno!

Nessa dimensdo, ndo ¢ propriamente a lingua que interessa a perspectiva de
Zumthor (e, consequentemente, a que adotamos nesta tese), mas a voz, enquanto suporte
vocal da comunicacdo humana. A forca da voz ativada enquanto mecanismo de
inscri¢ao do sujeito e de seu conjunto de intersubjetividades na cena presente. Assim as
oralidades estdo sempre relacionadas a dimensdo de performance, plataforma capaz de
presentificar a experiéncia de vida do sujeito ou de um grupo em face do mundo real e
concreto em que habitam.

Também para Walter Ong (1998), o pensamento e a expressdo de ambas as
modalidades da lingua (o oral e escrito) ndo encontram ponto pacifico de intersecgao.
Cada uma destas possui um poder proprio, capacidade especifica de ativar sentidos,
incluir ou excluir posi¢des, valores e poder-fazeres. Sobretudo no campo da expressao

literaria do mundo, considera o autor que

[...] no alvorecer e durante muito tempo da civilizacdo do homem sobre a
terra, a literatura tinha destinacdo oral e ndo escrita. Originariamente, a
apreensdo do literario dava-se pela percepcdo auditiva e ndo pelo sentido
visual da leitura silenciosa, como hoje ¢ habito nas sociedades quirograficas,
isto ¢, que desenvolveram a escrita, ¢ que, posteriormente, adotaram a

impressdo. (ONG, 1998, P. 37)

Contemplando tal aspecto, ¢ imperativo que o processo de vivéncia cultural, aqui
englobando-se o ensino da lingua materna, enquanto percurso essencial na constru¢do

da identidade cultural dos sujeitos, seja sensivel a todo o potente conjunto de situagdes,
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contextos ¢ manifestacdes do oral, de modo a inserir tais experiéncias no eixo das
mediacdes didaticas, fazendo com que esse contato se coloque ndo apenas na superficial
dimensdo conteudistica, mas sim, as aprofunde enquanto vivéncias que sao,
experienciacdes reveladoras das intersubjetividades que enunciam uma poética, esse
ethos que opera a continua inscri¢ao do sujeito em seu tempo/espaco.

Desse modo, o que justifica a feitura de uma proposta como esta ¢ a busca por
tornar o ato de ler, ou melhor, a mediacdo da Literatura, um instante de
desautomatizag¢do da palavra artistica, possibilitando-lhe novos fluxos, novos caminhos
na dire¢cdo da descoberta de modos de vida diversos na mesma presente cena brasileira,
sobretudo no contrastado, desigual e conflituoso panorama urbano periférico, o qual,
nem por isso, deixa de abrigar uma poética, no mais amplo dos sentidos. Poética como
assinalamento, tentativa de existéncia concreta e simbolica. E o que se constata no
modo de composi¢do literaria de Marcelino Freire, conforme se evidencia no

emblematico trecho abaixo do conto Trabalhadores do Brasil:

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Olor6-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a
bunda preta pra cima td me ouvindo bem?

Enquanto a gente danga no bico da garrafinha Odé trabalha de seguranca
pega ladrdo que ndo respeita quem ganha o pado que o Tigdo amassou
honestamente enquanto Obatala faz servigo pra muita gente que nio levanta
um saco de cimento td me ouvindo bem?

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

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

Hein seu branco safado?

Ninguém aqui é escravo de ninguém. (FREIRE, 2005. Contos Negreiros
- Canto I, p.19 — grifos nossos).

Mediante isso ¢ que objetivamos, com essa experiéncia, verificar em que medida
uma obra cujos caracteres sdo naturalmente comprometidos com o universo da
oralidade, pode efetivamente, desengessar ou desburocratizar a palavra enquanto
registro e colocd-la enquanto vivéncia, poténcia e elemento vivo, presentificado e
verificavel nas ruas, nas pragas, nos espagos coletivos de dores, alegrias, esperangas e
desilusdes por sobre os quais a Literatura, enquanto plataforma de modos de
subjetividade, precisa ainda transitar.

Acreditamos que para uma compreensao mais sistematica do que nos propomos

dicutir aqui enquanto audioperformance, se faz indispensavel tanto a leitura da versao
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impressa das obras implicadas, quanto (e principalmente) a simultaniedade desta com a
audicdo dos audiolivros, razdo pela qual anexamos ao final deste estudo, exemplares de

ambos os c¢d’s contendo a integra destes audios (Anexo A e B, paginas 323 e 324).

Da fisiologia dos capitulos

Para o transito dos enfrentamentos que compdem a discussdo anteriormente
aludida, esta tese estd estruturada em quatro capitulos, assim constituidos:

No primeiro capitulo, intitulado Ainda o Naturalismo!? Aportes desta estética
nas formas de representacdo do espago urbano-periférico na contistica do século XX,
tratamos dos aspectos através dos quais podemos perceber uma espécie de “retorno” da
estética naturalista na maneira como ¢ representado o espago urbano-periférico
especificamente na forma conto, na cena literaria contemporanea. O grotesco, o insdlito,
a violéncia, o sexo, a énfase nos processos bioldgicos, a desigualdade das relagdes
sociais, a exclusao das margens no jogo politico, a finitude da vida comum e, para além
disso, e, apesar disso, a insurgéncia de um forte movimento de resisténcia dos que sdo
tornados subalternos durante esse processo.

Enxergamos na proposta estética do Naturalismo (mais do que no Realismo) a
construgdo do espago de transgressao da doxa que, até entdo, normatizava a matéria que
poderia ou ndo ser literdria. Ainda que pelo signo do nojo, da rejei¢do ou repulsa, esta
estética abriu passagem para a naturalizacdo do imperfeito humano, de suas faléncias e,
por isso mesmo, poténcias. Dai que demos especial ateng¢ao a essa propositura, ocasido
em que, estabelecemos, além de uma cronologia historica para o termo (item 1.1
Naturalismo: um conceito como pedra que rola), também a divisdo de esferas do
conhecimento humano onde este teve relevancia na formagao do pensamento de uma
época (itens 1.1.1 Naturalismo filosofico; 1.1.2 Naturalismo cientifico e 1.1.3
Naturalismo artistico). Procurou-se pontuar em cada um destes topicos, além de marcos
importantes para aquele tempo, também repercussdes trazidas para o campo das
representacoes artisticas, particularmente da Literatura.

Ainda nesse primeiro capitulo, dedicamos um bloco a discussdo especifica de
um elemento que nos parece chave no debate sobre os embates de subalternizagdo x
modos de resisténcia identitaria: o espaco urbano. Para tanto, instituimos o item /.2
“..0 melhor remédio para acordar o espirito”: o espa¢o urbano-periférico e suas

filiagoes a estética naturalista no século XX: fragmentos de uma tradi¢do, dentro do
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qual demarcamos diferentes instancias em que o espago foi reconstruido, retomado ou
ressemantizado na escrita literaria. Estabelecendo essa “tradi¢do”, complementam esse
item, os subitens: /.2.1 Brasil, para além de um dificil comecgo, 1.2.2 Uma tradi¢do fora
da tradi¢do e o 1.2.3 A cidade em transi¢do, nos quais tratamos desta relacdo espaco x
producgdo literaria especificamento no contexto Brasil e suas implicagdes. O passo
seguinte, consequentemente, foi apontar autores que integram essa tradicdo de uma
contistica urbano-periférica com fortes tonalidades de retomada da estética naturalista, o
que chamamos de neonaturalistas. Os autores elencados nos subitens sdo:

1.2.4 O caso Jodo do Rio; 1.2.5 O caso Lima Barreto; 1.2.6 O caso Moreira Campos;
1.2.7 O caso Jodao Antonio; 1.2.8 O caso Rubem Fonseca. E, dando um salto de
algumas décadas, achamos por bem abordar de que forma a escrita oralizada de Freire
também se insere nessa tradicdo. Dai o item /.2.9 Mais um elo na longa corrente...

O ultimo dos itens deste capitulo se constitui numa espécie de chave-de-
passagem da discussdo sobre a estética naturalista e o elemento voz propriamente dito:
1.3 A insurgéncia da voz como mecanismo de resisténcia na contistica urbano-
periférica brasileira e, sua consequente, ¢ quase obrigatoria, subdivisdo: 1.3.1 Voz, o
“espirito” da fala.

A ideia ¢ defender a insurgéncia de uma voz como mecanismo sustentador dessa
resisténcia. Consequentemente, ha que se discutir a diferenca entre voz e fala no modo
de escrita literaria e suas repercussoes no eixo dos processos de subjetivagdo do sujeito
frente ao “real”, sua poténcia e seus riscos na representacdo e/ou sub-representacao. Se
quer mostrar que nem sempre uma personagem que fala no tanger de uma narrativa, de
fato adquire voz. Podendo, muitas vezes, mais conformar um status quo reificado,
cristalizado e, portanto, unilateralmente comprometido com o registro e com a forma,
do que evidenciar marcas socialmente significativas daquele ser/estar/inscrever-se no
mundo via literatura, mas, sobretudo para fora dela.

Ao se ler este primeiro capitulo, pelo prolongamento do debate sobre a estética
naturalista e, dentro desta, o protagonismo da cidade, a impressao ¢ de certa desconexao
para com o capitulo seguinte, no qual, efetivamente tratamos de Freire e das obras
implicadas. E relevante, porém, explicarmos que reside aqui uma opgdo estratégica:
compreendemos que so € possivel falarmos na constru¢do de um eixo de resisténcia pela
voz, dentro da obra desse autor, se, e somente se, primeiro discutirmos
pormenorizadamente a arte (em particular, a Literatura) para fora da dimensdo

cristalizada e sacralizada de beleza intocada e sublime, logo, esfera que forgou espago
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pela proposta naturalista (nas trés dimensoes discutidas) de um homem falivel, natural,
posto que imperfeito e, sobretudo, politico, posto que embativo na relagdo com o meio e
com os seus (des)iguais. Igualmente, para que tratemos deste ser-voz, que tenta hastear
sua marca de existéncia/resisténcia, toda uma topografia da urbe enquanto espaco das
disputas simbolicas e concretas precisava ser posta em discussdo, sobretudo, ao
levarmos em conta que a contistica de Freire corre, eminentemente, por sobre o chao do
asfalto.

Esta op¢do de se positivizar o naturalismo como plataforma possivel de critica
da arte do belo e propositor de certa ética da subalternidade, ndo implica, contudo, em
sua exaltacdo enquanto estética modelar, prenincio de uma ‘arte-verdade’como
pregaram alguns entusiastas daquele tempo. Apenas enxerga ali, isso sim, um flanco
aberto por entre o qual se pode tematizar (ndo sem crise, incongruéncia e protestos) a
faléncia, a falta, o ordinério, o contra-angulo nas experiéncias embativas do cotidiano
urbano-periférico e as manifestagdes da subjetividade que deste emergem. Entendemos
o naturalismo mais como vortice do que vértice. Mais imprecisdo do que unidade. Dai,
na visao aqui adotada, residir dois de seus tragos mais relevantes: o permanente estado
de inconclusao e polémica.

Nesse sentido € que no nosso itinerario argumentativo preferimos nao centrar o
foco no importante (na verdade, ‘monumental’) livro de Flora Sussekind, “7al Brasil,
qual romance? Uma ideologia estética e sua historia: o naturalismo”, o qual nos
parece ir na dire¢do contraria da ‘positivagao’ dessa estética. Na obra, a autora trabalha
no sentido de discutir a necessidade de superacdo desta estética, em linhas gerais, por
nela enxergar forte apelo a obra literaria enquanto documento-verdade. Dai arregimenta
um amplo elenco de caracteres historicos para sustentar sua tese.

Nos, porém, num movimento mais epidérmico do que dérmico, introdutério que
aprofundador da ampla contenda realidade x literatura, optamos por tatear os
expressivos (e ponteagudos!) fragmentos desta estética que, como rastilhos de polvora,
foram ao longo de praticamente todo o século XX, indicando a poténcia de fogo (ou
pelo menos, a de calor latente) nas relacdes de embate e poder, especificamente, no
chdo da urbe. Vestigios que por entre muitos escritores, nos coduziu até Marcelino
Freire e sua escrita sonora.

Como se pode ver, portanto, a estratégia foi situar o autor e sua producdo dentro
de certa tradi¢cdo (o que ndo quer dizer, canone!) de transgressores. Indicativo da nossa

compreensdo de que, por mais inovadores que nos julguemos, somos, em grande parte,
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resultante dos esfor¢cos daqueles (e daquilo) que nos antecederam. Esperamos, pois, que
esta estratégia mantenha seu sentido quando no processo de recep¢ao/reconstrucao deste
texto pela leitura ou apreciacao critica.

No segundo capitulo (Vez, ruido e performance: a voz como eixo de resisténcia
na postura oralizante do conto de Marcelino Freire), devidamente problematizadas, as
instancias da voz como mecanismo de inscricdo de um sujeito no centro da
escrigao/escritura literaria, pretendemos discutir até que ponto pensar a voz nessa
dimensdo ndo representa ja a adesdo a uma performance. Ou seja, uma escrita
performadtica. Isto ¢, um modo de conceber a agdo da personagem para além do registro
grafico e da sua respectiva forma literaria compativel e/ou candnica: para o romance,
falas longas, quase teses, para o conto, falas complementares a breves descri¢des de fato
e paisagem... Para o protagonista, todas as falas possiveis... Para o secundario, acdes
programaticas, mudas, repetidas e desautorizadas. Enfim, até que ponto incutir voz na
fala da personagem ja ndao ¢ um mecanismo desestabilizador desse estado e,
consequentemente, da propria concepcao de escrita literaria, posto que instaura caos na
ordem sequencial de representagdo do mundo, antepondo marcas, vicios e sujeiras da
oralidade ao registro ou “assentamento” escrito da diegese. Se desafio forma, método, e
usos do que fora estabelecido como “grande obra literaria”, ja ndo estou,
conscientemente, criando no espaco de uma “sub-literatura” uma plataforma
performatica...?

Discutimos como, quando e onde, escritores nos oferecem pontos de vista-
escrita-e-fala na oralizacdio do modus urbano periférico na cena brasileira
contemporanea. Ou seja, como o lugar da margem € analogico e oral. Como ¢ amplo o
terreno, realizemos um rapido recorte até chegar a Marcelino Freire e, particularmente,
as duas obras que nos interessa: Angu de Sangue (2000) e Contos Negreiros (2005). Por
que essas duas? Porque sdo os dois primeiros livros de Freire a “migrar” para
plataforma do audiolivro em MP3, iniciando o projeto do autor de “gravar” sua obra,
oferecendo ao leitor atento a confirmacdo de um modo de escrita oralizado, ja
identificado/estranhado, na leitura da plataforma escrita.

Colaboram para essa propositura geral, quatro itens particulares, elaborados no
intuito de problematizar: @) o conceito de performance, amplamente implicado na obra
de Freire (2.1 Corpo, voz e presenga: a performance como gesto de presentifica¢do) b)
a fisiologia de cada um dos livros abordados e suas duas plataformas (impresso e

audio), € o que estd no item 2.2.1 Sujeitos, violéncias e margens: ingredientes do angu
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¢) os indicios de uma escrita oralizada (2.2.2 O canto nos contos); e ¢) uma discussao
sobre formatos, midia, médium, conversdao, mercado e processos de leitura (2.3 A4
experiéncia do audio: da conversdo e seus (in)convenientes).

O terceiro capitulo, intitulado “Narrativas de amor cruel e de odio
apaixonado”: a conversdo do conto em canto... caos e crise na confluéncia dos
suportes texto e dudio, abriga a anélise dos contos propriamente dita. A ideia ¢ tomar os
16 contos de Angu de Sangue (2000) + os 16 de Contos Negreiros (2005), ja analisados
e esquematizados na dissertacdo de mestrado, para, a partir deles, defender a tese da
existéncia de uma personagem-voz que se lanca em constante performance na
contistica de Freire. Ressaltamos ali que tal performance, por uma série de questoes, se
torna mais perceptivel sob a plataforma do audiolivro, operando o curioso efeito de
converter falta (ou defeito) em poténcia. Explica-se: € que ndo raro, aponta-se no texto
desse autor, “relaxos”, descuidos ou defeitos de escrita/composi¢ao, que sdo, na
verdade, interferéncias ou ruidos proprios da oralidade, que € o modus operandi ou
primeira camada do discurso de Freire, delineada em toda a sua obra, mas alargada de
sobremodo na experiéncia de audigao dos audiolivros mencionados. Aqui, canal e
veiculo parecem explicitar uma direcdo que desde sempre o discurso quis tomar, mas
ndo o fizera plenamente por contingenciamentos da escrita. Tal direcdo leva a um lugar
estratégico: o ouvido do interlocutor, e, 14 dentro, a sua intui¢do, o seu sensivel, no que
tange a percepcgao da experiéncia de um lugar de fala tornado subalterno, historicamente
silenciado e desautorizado no jogo social dentro do qual, autor, personagens e
interlocutor, por vezes se veem forgados a caminhar: a margem, seja ela a mais
longinqua “quebrada”, a favela, o espago de exclusdo de género, de cor, de
origem...etc...etc, enfim, o todo contrastado universo urbano-periférico brasileiro.

No ultimo capitulo — “Finais dos tempos particulares” ou “o apocalipse dos
dias atuais”...ou se o meio ainda é a mensagem — conduzimos as consideragdes
tecidas a partir das analises dos contos tomados nas duas plataformas, problematizando
esse modo de composicdo literaria e o que, efetivamente, ele aponta no cendrio
contemporaneo. Ou seja, encaminhemos a discussdao sobre em que medida o fazer
literario se expande ou se retrai quando falamos de suporte no limiar do século XXI. O
que muda na experiéncia tanto de produgdo, quanto de recep¢do da obra artistica ao se
pensar a velha problematica McLuhaniana dos meios e da mensagem? E, quando nio
pensada esta crise, em que a Literarura efetivamente pode contribuir na autonomizacao

do sujeito, se colocando de fato como Arte e ndo apenas como entretenimento?
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Novamente nos propomos a tratar das dimensdes de experiéncia (fato) e
experienciacdo (atos, repercussdes do fato no e pelo sujeito). Pensar como a
transversalizagdo do ato de ler, frente a mutiplicidade dos ambientes virtuais, a
convergéncia das midias (midiosfera) operada pela explosdao de novas tecnologias da
imagem e do som, enfim, as TIC’s, pode ser um mecanismo de transgressdo da doxa
vigente, convertendo o registro em vivéncia, portanto, inscrevendo a possbilidade de
voz, logo, de existéncia concreta no jogo social, ou, pelo contrario disso, reificar um
logos em detrimento a um oceano de novas outras possibilidades para os sujeitos em
interagao.

Em tempos de pos-humano, pds-verdades, biopoder, identidades flutuantes,
crises de regimes politicos, estabelecimentos de novos ethos, novas faléncias para
velhos sistemas...a Literarura vai no fluxo, ainda que impreciso, destes novos tempos,
ou hieroglifa-se no cume do canone? Hibridizagdo ou esclerose das formas de
narrar/experienciar a intersubjetividade? Sao questdes a serem discutidas, nao

necessariamente respondidas.

26



CAPITULO 1

AINDA O NATURALISMO!?
APORTES DESTA ESTETICA NAS FORMAS DE
REPRESENTACAO DO ESPACO URBANO-PERIFERICO NA
CONTISTICA DO SECULO XX

O termo naturalismo tem um uso elastico. O fato de ter sido aplicado a obra
de filésofos com tdo pouco em comum quanto Hume e Spinoza é suficiente
para sugerir a necessidade de se distinguir entre variedades do naturalismo.

(P. F. Strawson, 2008, p. 11)

1.1 Naturalismeo: um conceito como pedra que rola

O que ¢ o Naturalismo? As dimensdes desse termo sdo tdo amplas que em seu
amontoado, se empilham, se agudam e, volta e meia, se espalham por entre o tanger dos
séculos no que diz respeito a producdo artistica em seu largo espectro. Da-se tal
recorréncia ora pejorando, servindo de rdtulo, ora majorando, dicotomizando real x
fantasia, natural x sobrenatural. De todo modo, trazendo a cena fatos historicos, nomes,
obras e personagens com os quais, de alguma forma, tropecamos na nossa trajetoria
escolar.

Para andarmos sob tdo movedigo terreno que se tece a partir dessas diferentes
modulagdes do termo naturalismo, acreditamos ser preciso um movimento duplo:
expandir para depois restringir. Ou seja, compreender o amplo espectro do termo e os
diversos campos do conhecimento que sob ele podem se abrigar, para depois, olhar
amiude recipiente e conteudo do que vem a corresponder o naturalismo em ambito mais
restrito: o da literatura.

Desse modo, qualquer esforco que se fagca para uma abordagem satisfatéria do
conceito em tela parece empreender movimento tanto de retorno ao século XIX (quando
surge o Naturalismo literario), quanto para anterior a isso: resgatando repercussoes
ainda mais “primitivas” do termo, seus usos, correlagdes com diversos setores da vida
em sociedade, mas principalmente de que “natural” se pretendeu falar e se esse, ainda ¢

viavel na cena presente e para o homem presente.

O termo ¢ o fendmeno "naturalismo" ndo se restringem a segunda metade do
século XIX. Uma série de situacdes confusas tem surgido por falta de clareza,
quando o termo ¢ relacionado com o realismo, quando ¢ classificado como
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tendéncia ou como estética. A Unica caracteristica que permaneceu, a partir
do posicionamento grego até os nossos dias, foi a ligagdo do fenomeno e do
proprio termo "naturalismo" com materialismo: ambos estdo ligados a
importancia dada aos objetos tangiveis do mundo concreto. O termo e o
fendmeno estdo também ligados a dominios ndo literarios; carregam dentro
de si os significados pertinentes a outros dominios como o filoséfico, o

cientifico e o artistico. (DA SILVA, 1981, p. 07)

Assim sendo, ndo ¢ de se estranhar o efeito caleidoscopico que “Naturalismo”
provoca quando nos deparamos com alguma proposta de leitura, interpretacao ou debate
sobre manifestagdes no plano da expressao artistica. Dos tantos dominios atravessados
pelo termo em discussdo, fiquemos, sinteticamente, com os trés aludidos acima na
mencao de Da Silva (o filosdfico, o cientifico e o artistico), a fim de, por meio deles,
fazermos uma progressiva e necessaria transi¢ao para o terreno da Literatura, que € o

foco de nosso de interesse.

1.1.1 Naturalismo filosofico

Em filosofia a corrente naturalista configura basicamente um olhar para natureza
como unica fonte original e, portanto, fundamental, de toda a existéncia. Logo, segundo
tal postura, todo o conjunto de explicagdes das conjunturas, das logicas e dos
fendmenos, dar-se-ia em termos (e em face) da natureza. Seus limites seriam igualmente
os limites da realidade existente: seria ela causa primaria de toda a matéria e, por
conseguinte, dos sentidos que desta emanam. Nessa compreensao, contudo, ndo reside a
edificagdo de natureza atrelada ao divino ou sagrado, conforme se constata em
Nietzsche (livro III da primeira edicdo de A gaia ciéncia, 1882) que, ao abordar a

concepgao filosofica de naturalismo, afirma:

Quando poderemos comecar a nos naturalizar, ndés humanos [uns
Menschen... zu vernatiirlischen] em termos de uma natureza pura, novamente
descoberta, novamente redimida! — isto é, “natureza” reconcebida de uma
maneira inteiramente desdivinizada [ganz entgéttlicht], purificada de todos
os tragos da ideia de Deus (SCHACHT, 2011, p. 37).
Dessa perspectiva, fortalecida em debates a partir do século XIX, se pode
perceber que a concepgdo de natural é claramente tomada em oposi¢do ao sobrenatural
ou espiritual. Nela, na verdade, a defesa ¢ a de que somente as forcas naturais (massa,

energia, movimento etc, além de outras propriedades fisicas e quimicas) operam sobre o
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mundo, nada existindo para além dessas forgas, as quais regem estrutura e
comportamento do universo natural/material.

Assim, € oportuno perceber que o Naturalismo filoséfico

[...] guarda uma rela¢do de oposigdo ao Teismo. Isso porque, [...] aquele pode
ser caracterizado por dois temas: o primeiro ¢ a exaltacdo da ciéncia como
Unica forma de conhecimento confiavel; ¢ o segundo é a rejeicdo da
existéncia de seres sobrenaturais, consequentemente, a rejeicao das visdes de
mundo religiosas. (SILVEIRA, 2014, p. 18)
A nogdo de positividade e negatividade do natural, contudo ndo aparece como
foco desta compreensdo filoséfica. Ou seja, ndo parece ser o intuito dos filosofos

naturalistas opor ou escalonar, via filosofia, dimensdes da “boa” ou “ma” natureza, pois

[...] ao invés de fornecer uma defini¢do positiva do que significa natureza,
muitos filosofos se conformam em oferecer uma defini¢do negativa: natureza
¢ tudo que ndo ¢ “sobrenatureza”. O espectro do sobrenatural, contudo, nunca
¢ bem delimitado. Alguns casos paradigmaticos de sobrenatural sempre vém
a mente, como Deus, deuses, fantasmas, anjos, demoénios, almas, duendes,
fadas etc. Como se pode perceber, a lista parece sempre fazer referéncia a
entes extraidos das religides mundiais. (SILVEIRA, 2014, p. 27)

Por fim, com efeito de sintese, ha no naturalista Paul Draper (2005 p. 279) uma
interessante propositura através da qual, por meio de duas teses (uma metodoldgica e
uma tese ontologica) poder-se-ia opor o Naturalismo ao Sobrenatural. Convém cita-la
aqui:

Naturalismo metodologico = df. cientistas ndo devem apelar a entidades
sobrenaturais ao explicar fenomenos naturais.

Note-se que alguém pode ser um naturalista metodoldgico conforme esta
definicdo, mesmo se ele acredita que ¢ permissivel para explicacdes
cientificas se referir a entidades ndo-naturais. Uma vantagem disso ¢ que
algumas das entidades abstratas (e.g., nimeros) para as quais a ciéncia
rotineiramente apela podem muito bem ser ndo-naturais.

“Naturalismo metafisico” ¢ definido como se segue:
Naturalismo metafisico =df. Entidades sobrenaturais ndo existem.

Note-se que, nessa defini¢do, ¢ possivel ser um naturalista metafisico sem
objetar a realidade de entidades ndo-naturais.

1.1.2 Naturalismo cientifico

No campo das ciéncias naturais, o termo naturalismo, em linhas gerais, designa a
compreensdo de que sendo eminentemente material, a Natureza ¢ tangivel, mensuravel e
objetivamente pratica no que diz respeito a sua aplicagdo, compreensao, sistematizagao
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e consolidacdo metodologica. Noutras palavras: s6 o que existe ¢ a Natureza composta
de matéria. Estuda-la, compreendé-la efetivamente seria uma questdo de método,
esfor¢o e génio e, ndo, de espirito, crenga ou mitificagao.

Segundo tal compreensdo, caso dada realidade ndo se limite a Natureza (ou a
matéria), aludiria a dimensdes “sobrenaturais”, as quais, transcendendo a matéria,
derrubariam os limites do observavel, inviabilizando a aplicacio de um método
investigativo, colocando o especulativo no lugar do comprovavel e, consequentemente,
levando a discussao para um contexto invalidavel por uma logica estruturalmente aceita,
por conseguinte, ndo-cientifico.

O natural ¢, portanto, o material, o tangivel, o substantivo que, proporcionando
diferentes modos de constatagdo, verificagdo, validagdao ou negacao (logo, métodos) pde
de pé a possibilidade de se gerar sobre a matéria, algum tipo de experiéncia concreta ou
conhecimento valido, por extensdo, a propria ciéncia natural. Percebe-se, com isso, a

nao-justificativa de nada superior a ciéncia.

[...] a filosofia deve rejeitar a tarefa de ser uma reflexdo de ordem superior a
ciéncia, o que ele chama “filosofia primeira”: aquela deve ser continua com
esta. A filosofia ndo pode servir como fonte de justificagdo superior a ciéncia.
(Silveira, 2014, p. 20)

Nessa visdo, a razdo pela qual a ciéncia ndo pode ser justificada por uma
autoridade superior é que ndo existe autoridade superior a ciéncia. (REA

2002, p. 20 — grifo meu)

Tendo como centro a natureza e/ou a matéria, essa compreensao propoe
inclusive, a superacao da ideia de que a mente ¢ de uma natureza diferente da matéria
(Kant e Descartes) e, como tal ndo poderia ser estudada a contento pela razao cientifica.
Os avancos cientificos, sobretudo, os que gerariam mais tarde a psiquiatria (apesar das
controvérsias e, até polémicas), tentam mostrar o contrario disso: sendo produto do
cérebro, a mente e seu funcionamento gerariam “matéria psiquica”, identificavel,
analisavel, discutivel, portanto, “material” e natural a condi¢do humana da qual hoje se
ocupam psiquiatras, psicologos, terapeutas e outros. Nao seria, portanto, a mente uma
instancia transcendente e superior; enquanto producdo, estaria sujeita a possiveis
contingéncias dos meios que abrigam a fisiologia mesma dessa produgao.

Situadas no contexto histdorico do século XIX, os pressupostos do Naturalismo
cientifico se ancoravam em concepcdes emergentes de modelos cientificos em franca

expansdo naquela época. A saber, por exemplo, os conhecimentos advindos da

30



termodinimica e da biologia, os quais, segundo Affonso Romano de Sant’Anna’,
tiveram forte influéncia nas leituras e na produgio de autores brasileiros, inclusive’. Em
igual medida, o Darwinismo (selegdo dentro das espécies), o determinismo e suas
vertentes, o positivismo, tendo em Taine seu principal expoente (o qual propunha
compreender o homem a luz de trés fatores determinantes: meio ambiente, raga e
momento historico), dentre outras correntes cientificas, ndo apenas se fortaleciam como
apontavam para um ciclo de influenciagdo crescente para com diversas areas do
conhecimento humano.

A esse respeito, encontramos em Senra (2006, p. 11) uma oportuna sintese sobre

o cenario que se desenha no século XIX sob a égide de um Naturalismo cientifico:

[...] A sociedade torna-se um organismo vivo ¢ pulsante em constante
evolucdo, e a coexisténcia entre os individuos passa a ser vista como uma luta
de forcas e classes sociais antagonicas, da mesma maneira que animais
selvagens brigam por seu territério orientados por instinto. A aplicacdo da
metodologia das ciéncias naturais sobre as ciéncias sociais foi o
acontecimento mais determinante para a orientagdo sociocultural
posteriormente desenvolvida. Logo, nao se pode estabelecer uma reflexao
sobre a visao de mundo do homem do século XIX sem levar em conta escolas
cientificistas como o evolucionismo, o positivismo ¢ o darwinismo social.
Politicamente falando, o evolucionismo possibilita a elite europeia uma
tomada de consciéncia de seu poder, consolidado apds a expansao capitalista.
O evolucionismo legitima ideologicamente a posi¢do hegeménica do
mundo ocidental. A entdo “superioridade” da civilizagdo europeia passa a ser
vista como uma verdade cientificamente comprovada decorrente de “leis
naturais” que determinariam os rumos da historia dos povos. (grifos meus)

Nogdes como as de “meio” e “raga”, progresso e atraso, superioridade e
inferioridade, passaram ndo apenas a tematizar a produg¢ao cientifica da época, como (e
principalmente!) influir no amplo aspecto social e sua compreensdo de povo,

. . . . 6 . .
nacionalidade e identidade’. E, num contexto como o latino-americano, essa

* Andlise estrutural de romances brasileiros. 7* Ed. S3o Paulo: Atica, 2007.

* No capitulo 5 do mencionado livro, Sant’Anna defende que a forte influéncia “das leituras cientificas ou
paracientificas” e absor¢do de autores (cientistas) naturalistas europeus, podem ser percebidas como plano
esquematico de O cortico (1890), de Aluisio de Azevedo. Nesse plano, Azevedo teria revestido
metaforicamente dois conceitos basicos da termodinamica: 1) a de que ndo se cria ou se destrdi energia e 2) o
de entropia, que ¢ uma grandeza propria da termodindmica, que mede o grau de irreversibilidade de um
sistema, indicando o grau de desordem em que este se encontra. E, ainda, para refor¢ar a influéncia da
termodinamica na construgdo esquematica da obra naturalista, Sant”Anna cita Hull (1961) que esclarece a cerca
dos conceitos basicos a pouco enumerados:

a) "a pérdida de un tipo de energia implica siempre la aparicion de una cantidad determinada de algun

otro tipo de energia. La energia no puede crearse ni destruirse, sino sélo transformarse";

b) "el segundo principio general de la termodinamica dice aunque la energia dei universo permanece

constante, su grado de desorganizacion tiende a aumentar (Este grado de desorganizacion se llama a

veces 'entropia’)”

® ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sdo Paulo, Brasiliense, 1994.
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compreensdo pode tanto gerar uma nova consciéncia acerca de um modelo de
desenvolvimento em voga, quanto, por outras vias, semear cizania e dissenso entre os
atores desta cena. De todo modo, induzir movimento e caos a aparente ordem do tecido
social, criando a ruptura necessaria a producado artistica, particularmente a literaria, que,
de dentro dessa convulsdo, catapultaria obras fundantes para a renovagdo da escrita de
um novo mundo (ndao necessariamente melhor), com seus diferentes modus, anunciado
na transi¢cao dos séculos XIX para o XX.

A titulo de provocacdo, contrapondo o que fora aqui exposto sobre a
centralidade do foco cientifico naturalista (a ciéncia acima de qualquer outro valor),

cabe as linhas gerais da critica de Rescher (1999, p. 38):

O tedrico que afirma que a ciéncia ¢ tudo o que ha — ¢ o que ndo estiver nos
livros de ciéncia ndo tem valor — ¢ um ide6logo com uma doutrina proépria,
distorcida e peculiar. Para ele, a ciéncia ndo ¢ mais um setor da iniciativa
cognitiva, mas uma visao de mundo que inclui tudo. Essa ndo ¢ uma doutrina
da ciéncia, e sim, de cientificismo. Adotar essa instdncia nao ¢é celebrar a
ciéncia, e sim, distorcé-la.

Diante do largo dinamismo impresso nas sociedades capitalistas, defende este
autor que a reificacdo da ciéncia, por seu turno, opera em favor de uma ideologia
hegemodnica, a qual, tende a excluir saberes e fazeres que, por suas fiosiologias

culturais, ndo se enquadrem na égide de um modelo analisavel.

1.1.3 Naturalismo artistico

Por fim, no campo artistico (terceiro e ultimo dos trés dominios que nos
propormos sintetizar neste topico), € possivel afirmar que todo este estado de convulsao
teorico-conceitual vivenciado, sobretudo, na segunda metade do século XIX (quando se
fortalecem e se propagam ‘“os naturalismos” dos quais aqui tratamos), empreende
grande abalo no que diz respeito também as representacdes artisticas. Num plano geral,
podemos resumir afirmando que os artistas sdo agora exortados a sair da esfera
individual e aterem-se sobre o coletivo. Mas de que maneira se opera essa transicao? A
ordem que se impde ¢ a de que a obra tenha como base a representagdo empirica e
objetiva do homem, seu modus de agao e reagao frente aos condicionantes externos que
a natureza e a conjuntura historica lhe impdem.

Nesse movimento, contudo, o valor moral ndo encontra espago para ditar normas

ou contornos. Isto ¢, mais que ela (a moral) o que rege a conduta do homem ¢ o seu
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conjunto de instintos, sensagdes e desejos potencializados dentro de um modelo de
desenvolvimento naturalmente agressivo (a saber, o adotado nas sociedades
capitalistas). Todos estes ingredientes fortemente propulsionados pelas condi¢oes
socioecondmicas que a vida objetiva comporta. Estd em voga, portanto, a recusa a ideia
de livre-arbitrio (valor religioso) e a adesdo a novos vetores como o determinismo

bioldgico de Darwin e as ideias Marxistas de produg¢do, individuo, classe e estado.

Porque a burguesia gera, dialeticamente, o seu contrério, o proletariado; na
medida em que se expande, expande o seu inevitavel acolito. A sociedade da
segunda metade do século, assim, assiste a grandes lutas e a episddios
importantes em que as duas classes se defrontam. Os movimentos que se
alastram pelo ocidente europeu, justamente na passagem da primeira para a
segunda metade do século, denunciam a ascensdo do proletariado ¢ o seu

esforgo pela organizagdo. (SODRE, 1992, p.45)

Ha, nesse cenario, por assim dizer, a necessidade de se reconstruir o proprio
plano de expressdo artistica do Humano, vez que o que outrora existia (um homem
ideologicamente puro, belo e, por principio, modelar) ndo encontra mais guarida frente

ao ruir do tempo.

O homem, perante este burburinho das novas teorias do evolucionismo e do
determinismo, quer social, quer hereditario, mesoloégico e circunstancial, viu-
se obrigado a uma reavaliacdo do seu ambiente e de si mesmo, tanto no
aspecto fisico como moral. Viu todo o seu credo em um ente superior
destruido; pois a metafisica era afastada, relegada a um segundo plano. Ha,
apesar disso, entusiasmo, sentimento de poder e otimismo; pois as novas
descobertas e as novas teorias o colocam no centro do mundo e das atengdes.
E, desta forma, uma época de exagerado otimismo no futuro da humanidade
e, a0 mesmo tempo, um pessimismo, também exagerado, no futuro de cada
individuo. Espécie e individuo assim se distinguiam.

[...] (DA SILVA, 1981, p. 11 — grifos meus)

O homem, seu tempo e sua imagem, buscam agora algum grau de identificacao,
presentificacdo’, ainda que em meio ao ruir de muitas certezas. Ambos (0 homem e o

tempo) carecem encontrar essa dificil “natureza” em meio a tantos novos encaixes.

[...] E 0o homem cadtico, num universo caotico. E um tempo cadtico
atingindo o ser humano, a sociedade e toda a cultura. Mas ¢ também um
periodo de analise e de reflexdo. E assim o naturalismo surgiu em resposta ao

estimulo da época, que se reflete no assunto e no estilo. (idem p. 12 —
grifos meus)

7 Interessa-nos nesse estudo a acepgio do termo tanto na dimensdo da Filosofia, enquanto Ato pelo qual um
objeto se torna presente sob a forma de imagem (estar/fazer/forcar presenca) quanto (e, complementarmente)
da Psicologia na condi¢@o de experiéncia decorrente do tempo vivido, sentida como presente e integrada como
tal na memoria e, consequentemente, nos modos de afeto, em seu amplo sentido. Cf RESENDE, Beatriz.
Contemporaneos: expressoes da literatura brasileira no século XXI. Rio de Janeiro: Casa da Palavra;
Biblioteca Nacional, 2008.
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Observacao e documentacao sdo posturas fundantes da representagao artistica no
naturalismo, posto que o intuito era o de que a obra se colocasse como “uma fatia da
vida”, espécie de exagerado instantaneo da realidade circundante da época. Tal premissa
pode ser identificada, inclusive, em telas de diferentes pintores da segunda metade do
século XIX, de paises e culturas diferentes, ndo necessariamente sob o roétulo de
realistas/naturalistas. Vide-se, por exemplo, Os comedores de batata (1885), 6leo sobre
tela de Vincent van Gogh (reproduzido a seguir), no qual forma e contetdo se acoplam
de tal modo que cores, sombras e tracos, estabelecem uma eficiente sintaxe, a qual por
sua vez, for¢a a percep¢do do observador na dire¢do de potente semantica quanto aos
modos de vida, cultura e trabalho das “pessoas reais”, habitantes do tempo-espago que

foi o século XIX.

Enciclopédia® Microsoft® Encarta 2001. © 1993-2000 Microsoft Corporation. Todos os direitos reservados.

A figura humana, sua anatomia, fragilidades, fisiologias e até abjecdes, sdo
agora recorrentemente exploradas, sobretudo na pintura. O que no romantismo era
coberto pelo véu do pudor, inocéncia e/ou mitificacdo, passa a indicar uma nova medida
do ser humano: a carne como espaco-transido da experiéncia. A dimensdo mais

apropriada para experimentar o aqui e o agora do momento em que ¢ captada a cena e
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seu contextual. Dai a franqueza sem precedentes com que se apresentam as questdes
sexuais, por exemplo.

Um eximio modelo deste aspecto ¢ L'Origine du monde (A Origem do Mundo,
de 1866), dleo sobre tela pintado por Gustave Courbet, que embora mais filiado a
estética realista, por empréstimo, pode nos servir a compreensdo desta quebra de
paradigma do corpo e seus (des)limites dentro das estéticas emergentes no transito dos

séculos XIX-XX.

Enciclopédia® Microsoft® Encarta 2001. © 1993-2000 Microsoft Corporation. Todos os direitos reservados.

A respeito do contextual que tornaria possivel o surgimento de uma

manifestagdo como a deste artista, Sodré (1992. p. 47) expoe:

[...] Courbet, por seu lado, refletia a crise na pintura ao declarar: “Precisamos
acanalhar a arte”; no sentido de rebaixa-la ao seu nivel vulgar. A vida do
tempo, na cidade e no campo, naquela [época] com mais contundéncia,
apresentava aspectos repugnantes, tristes, amargos: era preciso trazé-los para
a literatura, tais como se apresentavam, abandonando a idealizagdo
romantica, que disfargava aqueles aspectos, quando ndo os esquecia. Mas o
problema [...] ndo estava em narrar tais aspectos, estava em interpreta-los. 4
interpretacdo, exigindo profundidade e ndo se satisfazendo na visdo
sensorial e superficial, importaria em tomada de posicdo. Dai a exigéncia
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da impassibilidade, da pretensa objetividade, da ndo intervengdo do autor.
Mantendo-se neutro e acima de tudo, ndo poderia julgar nem condenar.
(grifos meus)

Essa transformacdo, operada pela filtragem da observagdo e documentagdo vai,
progressivamente, alterar toda a concepc¢ao de “cenario” nas manifestacoes artisticas. A
idealizagdo, figuragdo e super-representagdo (representacdo sempre acima do aqui e
agora, como ocorria no Romantismo) comega a ceder a poténcia do presente, com suas
contradigdes, violéncias e urgéncias, advindas, sobretudo, da urbanizagao, impulsionada
pelo desenvolvimento fabril, motor de um modelo de urbanizagio desigual e predador
da paisagem natural. O bucoélico, transcendente ou evanescente sede ao concreto, ao
blocado, a uma espécie de busca pelo ato compacto, mesmo que na pintura de
paisagens.

O artista, independente da esfera na qual produza, ¢ instigado agora trabalhar a
partir de um material presentificado, que ¢ a propria realidade que o circunda
violentando-o e for¢cando-o a, inevitavelmente, abandonar seu “sonho feliz de cidade”,
tal qual ¢ a intensificagdo (e intransigéncia!) dos ruidos do tempo-presente que lhe vem
bater a porta. Ele tem que verté-los sem o julgo da moral.

Esse estado de coisas, em paises subdesenvolvidos como o Brasil, os quais
absorveram as influéncias desta estética francesa, portadores que sao de quadros sociais
extramente deficitdrios do ponto de vista da equidade, poderia, potencialmente, ter
desenvolvido nesse periodo um largo e proficuo manancial artistico no que tange a
critica dos valores reinantes até aqueles idos de meados do século XIX. Contudo,
particularmente no Brasil, uma consciéncia cultural consistente ndo parece ter surgido
ao ponto de indicar um modelo ou matriz de novo pensamento a se ser buscado diante

dessas transformacgdes finisseculares vivenciadas:

O tema da Aboligdo e, em segundo tempo, o da Republica serdo o fulcro das
opgdes ideoldgicas do homem culto brasileiro a partir de 1870. [...]. Mas a
norma foi a expansdo de uma ideologia que tomava aos evolucionistas as
idéias gerais para demolir a tradi¢do escolastica e o ecletismo de fundo
romantico ainda vigente, e pedia a Franga ou aos Estados Unidos modelos de

um regime democrético. (BOSI, 1994, p. 164)

O ensejo dessas transformagdes ndo parece ter sido acompanhado de um igual
esforco que desse conta de estudar e apresentar, por meio das plataformas artistico-
culturais daquele tempo, os grupos humanos dispersos no “Brasil profundo” (para usar
de empréstimo termo de Ariano Suassuna) suas demandas, conflitos, limites e

perspectiva frente ao jogo social que se desenhava no “novo Brasil”. Nao se forma um
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movimento naturalista propriamente dito, com um claro e franco didlogo entre autores,
temas e obras. Assim, muitas vezes as obras artisticas trouxeram (obviamente com
excecoes) ora casos individuais, ora estereotipagdes de temperamentos, comportamentos
ou condi¢des culturais e/ou patoldgicos, generalizando-os (o matuto, o louco, o
deficiente, o negro etc). Pode-se afirmar que fatos historicos e sociais de grande
relevancia para aquele momento deixaram de ser tematizados como e quanto se poderia
via plataformas artisco-culturais (Abolicdo, Republica, Revolta da Armada,
Encilhamento etc).

No entanto, ndo faltou quem defendesse grande mudanca de turno com a
introducao das influéncias das correntes estéticas francesas (Realismo/Naturalismo) na
vida nacional. Bosi (1994, p. 165) traz um oportuno recorte do que pensava Silvio

Romero a esse respeito:

O decénio que vai de 1868 a 1878 ¢ o mais notavel de quantos no século XIX
constituiram a nossa vida espiritual. Quem ndo viveu nesse tempo ndo
conhece por ndo ter sentido diretamente em si as mais fundas comocdes da
alma nacional. Até 1868 o catolicismo reinante nio tinha sofrido nestas
plagas o mais leve abalo; a filosofia espiritualista, catdlica e eclética, a mais
insignificante oposicdo; a autoridade das instituigdes monarquicas o menor
ataque sério por qualquer classe do povo; a instituicdo servil e os direitos
tradicionais do feudalismo pratico dos grandes proprietarios a mais indireta
opugnagdo; o romantismo, com seus doces, enganosos e encantadores
cismares, a mais apagada desavenga reatora. Tudo tinha adormecido a
sombra do manto do principe feliz que havia acabado com o caudilhismo nas
provincias da América do Sul e preparado a engrenagem da pega politica de
centralizacdo mais coesa que ja uma vez houve na histéria de um grande pais.
De repente, por um movimento subterrdneo que vinha de longe, a
instabilidade de todas as coisas se mostrou ¢ o sofisma do império apareceu
em toda a sua nudez.

[...] Nas regides do pensamento teorico, o travamento da peleja foi ainda mais
formidavel, porque o atraso era horroroso. Um bando de idéias novas
esvoagou sobre nos de todos os pontos do horizonte. Hoje, depois de mais de
trinta anos; hoje que sao elas correntes e andam por todas as cabegas, ndo tém
mais o sabor de novidade, nem lembram mais as feridas que, para as
espalhar, sofremos os combatentes do grande decénio: Positivismo,
evolucionismo, darwinismo, critica religiosa, naturalismo, cientificismo na
poesia e no romance, folclore, novos processos de critica e de historia
literaria [...]

Devemos entender que no campo da Literatura, seja: 1) na escolha de novas
dicgdes (e mesmo, tematicas, vocabulos e imagens) para o ritmo poético, 2) seja na
compreensdo ou reconfiguracdo dos elementos essenciais da narrativa, 3) seja ainda na
propria expansao dos modos de sentir e narrar o fato, ou 4) no reposicionamento do

A . ] .
ator, do encenador e dos recursos cénicos no teatro”, todo este estado convulsivo do

8 . .. g o~ , . .
A busca realista da verossimilhanga deu lugar a disposi¢ao de encenar a propria vida real, o que teve profunda
repercussao sobre as técnicas teatrais. Ao naturalismo o teatro deve a adequag@o dos cendrios, figurinos e
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panorama socio, politico e econdmico anteriormente exposto, terminou por imprimir
influéncias decisivas na producdo que, sobretudo no final do século XIX, contribui para
o decisivo sepultamento da estética romantica. Sao prenincios de um outro tempo,

incerto e labirintico, mas enfim, outro.

r g y o, 9 o e
1.2 “...0 melhor remédio para acordar o espirito’: o espago urbano-periférico e suas
filiacoes a estética naturalista no século XX: fragmentos de uma tradigao

Que importa a paisagem, a Gloria, a baia, a linha do horizonte?
- O que vejo € o beco.

(Manuel Bandeira'’)

Desde que Zola passou a tematizar as condi¢des de vida e trabalho do ambiente
circundante de sua época, sob uma perspectiva fortemente influenciada pelo trato
cientifico desse homem (veja-se seu sabido interesse pelo evolucionismo de Darwin e
pela medicina experimental de Claude Bernard'"), podemos dizer ter se estabelecido no
plano da escrita literaria uma espécie de deslocamento no eixo de captacdo do homem
para a apreensdo do fato literario (do heroico-transcendente no Romantismo para o
fisiologico, natural e social, tanto no Realismo, quanto no Naturalismo).

Citando Zola, Werneck Sodré (1992, p. 47) nos esclarece o seguinte,

particularmente a esse respeito da mudanga de enfoque sobre o homem:

objetos de cena ao texto e a atmosfera pretendida pelo encenador, ja que até avangado o século XIX, era
freqiiente que o ator escolhesse seus trajes mais ricos para vir a cena, qualquer que fosse o papel interpretado, e
que os mesmos cenarios fossem usados em diferentes pecas. Cenarios e figurinos adquiriram entdo a fungao de
dar um depoimento visual sobre personagens e situagdes dramaticas.

[...]JFinalmente, o teatro naturalista coincidiu com o aparecimento da figura do encenador, ou diretor, e da
nogao de encenacdo ou montagem, como uma das inumeras possibilidades de levar ao palco um mesmo texto
dramatico. Fonte: ©Encyclopaedia Britannica do Brasil Publicagdes Ltda. Versdo digital Cd 01.

’ Extraido da frase: "O sofrimento é o melhor remédio para acordar o espirito”, supostamente atribuida a
Emile Zola, no artigo escrito por Igor Gomes, intitulado: O naturalismo nos ajuda a entender o Brasil,
publicado no Suplemento Cultural do Diario Oficial do Estado de Pernambuco. Recife, 3 de novembro de
2016. Disponivel em: http://www.suplementopernambuco.com.br/entrevistas/1725-como-o-naturalismo-nos-
ajuda-a-entender-o-brasil.html. Acesso 10/05/2017.

'” BANDEIRA, Manuel. Poema do beco. In Poesia Completa e Prosa. Rio de Janeiro: Aguilar,1996.

"' Claude Bernard (1813-1878) médico francés. Reconhecido por seus estudos e pesquisas em medicina
experimental. Teve grande influéncia no pensamento cientifico da segunda metade do século XIX ao ponto da
Universidade de Lyon adotar seu nome, passando a chamar-se Université Claude Bernard Lyon 1. Foi apds a
leitura de Introdugdo ao Estudo da Medicina Experimental (1865) que Zola tragou o perfil de seu método de
escrita cientifica, que resultaria em uma de suas obras mais inovadoras, "Le Roman Expérimental", (O
Romance Experimental) de 1880.
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[...] "O romance deve ser um estudo objetivo das paixdes"; cada capitulo
deveria ser "o estudo de um curioso caso fisiologico [...] Dados um homem
forte e uma mulher insatisfeita, procurar neles a besta, envolvé-los num
drama violento e observar escrupulosamente as sensagdes e os atos dessas
criaturas [...] Limitei-me a fazer em dois corpos vivos aquilo que os
cirurgides fazem em cadaveres." Essa linha de raciocinio, aparentemente
logica, e formalmente logica, vinha de Taine, entretanto.

Muda o modo de se escrever e se inscrever enquanto autor na cena
emergente/insurgente. Narrar esse novo homem ¢ imergir no todo contrastado urbano
que se fazia no entrechoque dos séculos XIX e XX, para quem sabe, esperar emergir ali,
um ser mais autonomo, critico e, por isso mesmo, participante. Nessa transicdo, grandes
transformagdes incidem sobre os elementos essenciais da narrativa (enredo, tempo,
espaco, ambiente, personagem, narrador), uma vez que, operando-se a mudanca de foco
sobre o homem e seus embates (fisicos e intelectuais) para com seu tempo e seu meio,
todo o modus narrandi precisa, igualmente modificar-se. Em linhas gerais, podemos
dizer que desse estado de mudanca o que mais se percebe ¢ uma espécie de
comprometimento do narrar e dos elementos da narrativa com o real.

Resulta disso o fato de que, ao abandonarem a concepc¢do romantica de mundo
(ainda que ndo de forma abrupta), os escritores realistas/naturalistas parecem se esforgar
por, cada vez mais, compreender os processos logicos e interligados que movem um
personagem e seu conjunto de agdes dentro da trama, microcosmo representativo da
realidade circundante. Assim, o que parece apenas uma descricdo de cena ou cenarios
transformados, na verdade ¢ o “testemunho” quanto aos “fendmenos da trama” tal como
se apresentam; espécie de tentativa de colocar por terra aquela premissa romantica
assentada num polo em que a realidade seria intangivel, ndo captavel, e que, portanto,
fugiria as palavras concretas, aos detalhes materiais, grossos tracos ou fatias da cena per

si narrada e narravel.

[...] Neste pdlo ocorre, mesmo nas elaboragcdes em primeira pessoa, o desejo
por vezes explicito de maior “compreensdo” da realidade, com uma ligacao
maior ao universo objetivo, material. Em todo este conjunto de concepgdes,
que de inicio configuravam-se como que mais voltados a um anti-romantismo
que a um realismo propriamente dito, ha a preocupagdo com uma certa

“impessoalidade” diante da elaboragdo poética. (NASCIMENTO, 2007,
p. 298)

E justamente este impulso na dire¢do de um comprometimento com o

circundante e com o tempo que torna a estética naturalista uma violenta reacao ao que
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Bosi'? (1994) chamou de “forma mental saturada de projecdes” na manipulagdo dos
elementos na composi¢do romantica.

Na contramao desta saturagdo, o projeto literario naturalista, contemporaneo ao
inicio do processo de expansdo do desenvolvimento industrial, péde encampar a sua
perspectiva de representacdo humana fendmenos como: a tentativa de “depuracdo das
classes sociais”, a degradagdo do meio ambiente e, consequentemente, o
empobrecimento da experiéncia campesina, o crescimento do éxodo rural e o processo
de compartimentalizacdo do espaco urbano-periférico nas grandes cidades (a explosdo
das vilas, cortigos, favelas, pensdes, etc).

Para que esta experiéncia fosse acompanhada efetivamente de novos modos de
idealizar, gestar e projetar mais que a obra literaria, uma nova plataforma para
expressao das subjetividades emergentes, imaginemos a soma de esfor¢os necessarios, a
época, para romper os focos de resisténcia romantica e manipular os elementos
tradicionais da composigdo literdria (sobretudo os da prosa), de modo a deles extrair a
dic¢@o mais apropriada ao estado de coisas vivenciado naqueles idos do século XIX.
Contudo, ¢ bom que se esclarega que no primeiro contexto de seu surgimento em
situagdes diferentes daquela da Franga de Zola, a postura foi mais ousada do que a
escrita propriamente dita, a qual em muitos casos, involuntariamente ainda trazia
resquicios de resistentes tracos da influenciagdo romantica.

No Brasil, por exemplo, pais agrario, pouco urbanizado, com industrializacao
centralizada praticamente em uma uUnica regido (a saber, Sudeste), com baixa
performance no que diz respeito a consolidacdo de suas leis e demais dispositivos
reguladores da equidade social, com gritantes desigualdades politicas na sua estrutura
federativa aquela época (e ainda hoje!), o primeiro aparecimento da escrita naturalista
constitui-se mais numa inten¢ao filoséfica sem uma grande “/...J correspondéncia com

a realidade material” (NASCIMENTO, 2007).

No Brasil, essa forma de concepcdo demorou para instalar-se de maneira
mais decisiva. Afinal, nos dizeres do proprio Schwartz “O ritmo de nossa
vida ideoldgica, no entanto, foi outro, também determinado pela dependéncia
do pais: a distancia acompanhava os passos da Europa” (SCHWARTZ, p.
25). E ¢é justamente nesse universo de “idéias fora do lugar” — num pais onde
predominam praticas altamente clientelistas e retrégradas com um conjunto
de idéias de tom artificial, espelhadas em padrdes europeus — que aos poucos
podemos acompanhar um certo “desenvolvimento de conceitos” de

12« P ~ . . . A .
O romdntico ndo teme as demasias do sentimento nem os riscos da énfase patriotica, nem falseia de

proposito a realidade, como anacronicamente se poderia hoje inferir: é a sua forma mental que estd saturada
de projecoes e identificacoes violentas, resultando-lhe natural a mitizagdo dos temas que escolhe.” (BOSI,
1994, p. 186 — grifo meu)
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movimentos que, no centro do Capitalismo, refletiram transformagdes
significativas na ordem social. Ao estabelecer uma espécie de programa
critico em “Instinto de Nacionalidade”, Machado parece antecipar o preceito
de “comprometimento” com a realidade: o que torna a literatura viva, o que a
torna expressdo artistica da realidade ndo ¢ s6 a incorporacdo de elementos
préximos, locais, mas a expressdo de problematicas gerais a partir de uma
realidade, ou um recorte, comprometidos com uma espécie de “verdade”.

(idem, p. 299)
Também Zola', nos fala desse comprometimento quase que exclusivo com a

realidade:

Estou sendo considerado um escritor democratico, simpatizante do
socialismo, mas ndo gosto de rotulos. Se quiserem me classificar, digam que
sou naturalista. Vocés se espantam com as cores verdadeiras e tristes que uso
para pintar a classe operaria, mas elas expressam a realidade. Eu apenas
traduzo em palavras o que vejo; deixo para os moralistas a necessidade de
extrair licdes. Minha obra ndo ¢ publicitaria nem representa um partido

politico. Minha obra representa a verdade. (ZOLA, 2000, p. 246)

Dentre os elementos da narrativa arregimentados na transformagdo deste
enfoque pro-realidade/verdade/presentificacdo, particularmente espaco e ambiente nos
interessam como foco de nossos esfor¢os neste topico. O intuito aqui ndo ¢ o de tragar
uma topoanalise'® propriamente dita, mas reunir subsidios para estabelecer um
panorama de como o elemento espago se comporta na transicdo das estéticas presentes
no entrechoque dos séculos XIX e XX e, de que maneira, a atmosfera naturalista
influenciard, mais adiante, a percep¢ao de diferentes autores brasileiros na composi¢ao,

especificamente, das narrativas urbano-periféricas contemporaneas.
1.2.1 Brasil, para além de um dificil comec¢o
A parte toda a discussdo (e até polémicas) sobre o marco fundador da estética

naturalista na literatura brasileira, tdo bem abordada em O naturalismo no Brasil, de

r 15 . , . . .
Nélson Werneck Sodré ”, o que pretendemos aqui € sintetizar o conjunto de

5 ZOLA, Emile. O Naturalismo e Zola. In Germinal. Tradugdo de Silvana Salermo. Sdo
Paulo, Cia das Letras, 2000.

' Bachelard (2000), em 1957, criou o neologismo fopoandlise com o significado de “estudo psicoldgico e
sistematico dos locais da vida intima”. Contudo, o termo tem sido francamente expandido para uma abordagem
do espaco literario para além do crivo psicologico. Tém-se abordado sob esse nome, perspectivas de leitura do
espaco enquanto componente fundamental na atmosfera totalizante da obra, isto ¢, o espaco como uma forga
propulsora da trama e dos rumos que a diegese pode tomar na recep¢do junto aos possiveis interlocutores.

" Cf itens 4 renovagio (p.194), A controvérsia (p.202), A iniciacdo (p.207) e, A expansio (p.213) da quinta
parte do mencionado livro em sua 2% edi¢do pela editora Oficina e livros, 1992.
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transformagdes ocorridas no cendrio nacional, e que vieram a ter influéncia decisiva na
forma como os escritores de transicao das ultimas décadas do século XIX, e inicio do
XX, se apropriam dessa realidade na composi¢ao literaria, enfatizando a cidade como
novo e predominante cenario.

Nao se trata de negligenciar todo o papel propulsor desempenhado por um
conjunto de escritores que, com suas obras, teceram o painel das primeiras nuances do
naturalismo em solo brasileiro (a saber: Jos¢ do Patrocinio, com o romance Mota
Coqueiro ou A pena de Morte; Liicio de Mendonga com a novela O marido da adultera,
e, ¢ claro, Aluisio de Azevedo, com os romances O mulato, e, principalmente, Casa de
pensdo), mas sim, se adiantar no tempo e investigar o quanto de influéncia este painel
logrou para anos a frente. Trata-se de saber como, no momento exato da transi¢do entre-
séculos, a cidade passa a se inserir como ingrediente das narrativas ja nos possibilitando
(ou nao!) antever a problematica do espago urbano-periférico brasileiro e seu caos-
criativo no que tange tanto a enredo, ambiéncia e constituigdo de personagens e/ou
novas dic¢des no modus de (se)narrar, isto €, narrar-se a si mesmo, o que, sera discutido

bem adiante.

1.2.2 Uma tradic¢ao fora da tradicao

Ao defendermos a presenga de tracos de influéncia da estética naturalista nos
autores que aqui elencaremos, nao significa afirmar uma filiacdo integral (temporal,
tematica e conceitual) desses autores ao Naturalismo enquanto “escola”. Nao
pretendemos “estender” o Naturalismo até o século XX ou até os dias atuais. Queremos,
isso sim, refletir sobre, até que ponto, tendo encontrado num pais como o Brasil (com
todo o quadro sécio, econdomico, politico e cultural ja sabido), a ambiéncia propicia, a
estética naturalista de linha francesa cria as condi¢gdes necessarias para que, mesmo apos
o término cronologico do movimento em solo nacional, recrudescam nas primeiras
décadas do século XX narrativas cuja composicao privilegie ideias naturalistas. A saber:
0 pessimismo, a vazao do instinto animal, a oralidade, a violéncia como linguagem de
reacdo, o sofrimento do individuo, a franqueza no trato das questdes sexuais, e,
sobretudo, o urbano-periférico como painel para a acdo de uma nova “fauna” de
personagens ativos, ruidosos e laboriosos, dentre outras novas caracteristicas que so

aqui puderam aflorar dada a “riqueza do solo”.
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Queremos provocar a discussdo sobre uma tradicdo fora da tradi¢do, isto &,
arregimentar subsidios para afirmar ser possivel tracar uma linha de obras que
reutilizam, “reciclam” ou recriam o gosto naturalista na construg¢ao de narrativas mesmo
fora da ideia de movimento e do século XIX. Nao seria um naturalismo tardio, mas uma
espécie de fenomeno literario de inclinagdes ideoldgicas, por meio do qual,
permanecendo os motivos (miséria, injusticas, segregacdo, violéncia, etc), a fisiologia
da linguagem reaparece como que aportando a necessidade de retorno ao cru, ao
indigesto, ao ato compacto da cena objetiva, forcando o autor (haste sensivel fincada no
dorso do social) a, de tempos em tempos, langar-se numa escrita-experiéncia, capaz de
ir além do registro do fato e, efetivamente, dar conta de expor novos e dificieis modos

de subjetivagdo na cena emergente.

1.2.3 A cidade em transicao

O crescimento das cidades e os impactos que esse tem na vida pratica e cotidiana
dos individuos passou a ser fortemente tematizado na literatura brasileira par e passo as
transformagdes advindas com a transigdo monarquia-republica. Intensifica-se nas
ultimas décadas do século XIX, ja anunciando os eventos e contrastes intensos vindos
com o século XX. Sobre isso, Sodré (1992, p.191-192) faz uma completa historicizagdo,

que, embora longa, se faz oportuna neste momento:

[...] importantes alteracdes do fim do século: o inicio da critica cientifica
encabecada por Silvio Romero, em 1870; o sucesso da musica de Carlos
Gomes, em 1871, [...] com a representacdo de O guarani no Teatro Lirico, no
Rio; o estabelecimento dos censos decenais, em 1871, ¢ a realizacdo do
primeiro recenseamento geral, no ano seguinte; a adogdo do sistema métrico
decimal e o langamento do cabo submarino ligando o Rio a Babhia,
Pernambuco e Para, em 1873; a fundagdo da Escola de Minas de Ouro Preto
¢ a inauguragdo do cabo submarino entre o Brasil ¢ a Europa, em 1874; o
lancamento do positivismo, com os trabalhos de Miguel Lemos, e do
evolucionismo, com os de Tobias Barreto, em 1875; a fundac¢do da Sociedade
Positivista, por Benjamim Constant, e o aparecimento dos trabalhos
materialistas de Guedes Cabral e Vicente de Sousa, em 1876; a primeira
concessdo telefonica, em 1879; a primeira usina termoelétrica, em 1883,
como a primeira hidrelétrica; a instalacdo do servigo de fornecimento de gas
no Rio, cm 1886; a fundagdo do Instituto Pasteur e a inauguragdo da
iluminacdo elétrica em Juiz de Fora, em 1888; a fundagdo do Instituto
Nacional de Musica, a promulgacdo do Codigo Penal, a criagdo do Banco da
Republica, a realizagdo do segundo recenseamento geral, fatos de 1890; o
aparecimento do fonografo e o inicio do servico de Onibus puxados a
animais, no Rio, em 1891; a inauguragdo do servigo dos bondes elétricos,
ainda no Rio, em 1892; a ocupagdo da ilha da Trindade pelos ingleses, em
1895; a fundacdo da Academia Brasileira de Letras, em 1896; a inauguragio
do Instituto Butanta, em 1899.
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Nessa transi¢do, a atmosfera impressa pelo decadentismo'® encara a cidade ja
como espaco do “perdido” e de perdi¢do, ou seja, locus onde o contraste e o
desequilibrio das (e nas) agdes do homem atinge seu ponto de exposicdo. Nessa
perspectiva, em significativa parte das narrativas (seja conto, seja romance), a cidade é a
plataforma onde os corpos vivem sua via-cricis, os sujeitos no defrontamento com suas
experiéncias de dor, de busca, de cobica e de vertigem frente aos emergentes valores do

modelo capitalista.

[...] "Hoje o mundo ndo encerra mais mistérios." No fundo, isso revelava o
sentido de eternidade que a burguesia pretendia para o seu dominio e para
tudo o que ele caracterizava, particularmente no campo ideologico,
contrapondo-a a ansia de mudanga que estava implicita nas lutas sociais e no
avango, tormentoso e reprimido embora, da classe trabalhadora. (SODRE,

1992, p.47)

Atingir este espago, migrar para a cidade ¢, ainda que inconscientemente,
inserir-se neste estado de embate de forcas (burguesia-proletariado). E também o rumo
de uma “legitima¢ao” diante das mudangas, sendo o “local onde as coisas acontecem”.

Sobre esse poder, Senra (2011, p. 64) apresenta pertinente reflexao:

[...] a cidade passa a representar a propria civilizagdo a medida que a vida
urbana € vista como um destino inexoravel. A cidade deixa de ser um lugar
de abrigo, protecao e refiigio, escapulindo a sua condi¢cdo mineral e se torna
um aparto comunicacional do entrecruzamento dos discursos do processo

civilizatorio
Frente a essa dindmica que se estabelece nas novas formas de configuragdes do
tempo agir sobre o espaco urbano, € que as experiéncias de escrita literaria vao,
progressivamente, tentando atualizar as representagdes do ocupar, agir e interagir sobre
o espaco. Noutras palavras: a cidade ¢ um fator decisivo na experiéncia de narrativa das
subjetividades, pois ele € um vetor que tanto age sobre o autor (agente/escrevente)
quanto sobre a dindmica que os personagens (agentes de papel) imprimirdo sobre seus
discursos, atos limites e perspectivas dentro da trama e para fora dela. A cidade ¢ um

todo que precisa se mover com a trama e pela trama. E, portanto, elemento ja de uma

tradicao literaria no Brasil, conforme nos lembra Candido (1987, p. 203)

' Espécie de corrente filosofica, artistica e, sobretudo literaria, que opera uma transicio entre as duas ultimas
décadas do século XIX e o XX. De teor pessimista, saudossita de uma grande arte e descrente com os rumos do
futuro adota o nome pejorativo propagado pela critica artistica de entdo, empreendendo forte tom irdnico na
construgdo de um projeto de realidade. FARIA, Gentil de. 4 presenca de Oscar Wilde na Belle Epoque
literaria brasileira. Sdo Paulo, Pannartz, 1988.
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Antes mesmo do indianismo e do regionalismo, a fic¢do brasileira, dede os
anos de 1840, se orientou para outra vertente de identificacdo nacional
através da literatura: a descricao da vida nas cidades grandes, sobretudo o Rio
de Janeiro e areas de influéncia, o que sobrepunha a diversidade do pitoresco
regional uma visdo unificadora [...]. Na fic¢do brasileira o regional, o pitresco
campestre, o peculiar que destaca e isola, nunca foi elemento central e
decisivo; desde cedo houve nela uma certa opcdo estética pelas formas
urbanas, universalizantes, que ressaltam o vinculo com os problemas supra-
regionais, € supranacionais.

A cidade ¢ uma espécie de grande promessa que nunca se cumpre. Como tal sera
espaco de vivéncia desses e de outros tantos embates anteriormente aludidos, matéria
recorrente e forte no extrato de uma nova escrita literaria levada a cabo de forma nao
sequenciada ou linear por autores diferentes de €pocas e contextos também diferentes,
unidos porém pelas dimensdes de movimento, ritmo, contraste e, sobretudo,

experienciagdo. Sendo vejamos...

1.2.4 O caso Joao do Rio

Um Jodo do Rio (pseudonimo de Jodo Paulo Emilio Cristovao dos Santos
Coelho Barreto, Rio de Janeiro, 1881 — 1921), por exemplo, toma em seus escritos um
Rio de Janeiro (j& no inicio do século XX) no qual as promessas de uma vida melhor,
advindas do século XIX, ndo encontram materialidade frente a um “urbanismo” que,
desplanificado, “cospe” junto com a expansdo da malha, exclusdo, violéncia e
preconceito, facilmente encontravel tanto nos “papéis da policia” da época, quanto nas
linhas dos cronistas mais atentos, como o proprio Jodo.

Entre o periodo de 1902 a 1906, Jodao do Rio, atuando como cronista na Gazeta
de Noticias, publica uma série de textos nos quais faz violentas criticas aos modelos da
escrita romantica, simbolista e decandentista, ainda com focos de resisténcia, a0 mesmo
tempo em que defende a necessidade de uma visdo de mundo mais compativel com os
embates da urbe e seu tempo. Nesse sentido, podemos afirmar que os acontecimentos
artisticos eram marcados pela esfera publica e ndo apenas pela invengao ou criatividade
do autor. As agdes da pequena burguesia sob o jogo social, os episddios politicos
densamente eclodindo por sobre a urbe de modo a influenciar diretamente a imprensa,
as letras, o pensamento académico, o parlamento e, ¢ claro, as lutas populares, tanto
aquelas levadas a cabo pelos partidos, quanto a empreendida pelas rebelides ou revoltas

populares (SODRE, 1992).
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Assim, no periodo mencionado ha pouco, é que Jodo do Rio aborda as questdes
concernentes ao polémico programa de urbaniza¢do de Rodrigues Alves,
empreendimento de carater interventivo-higienista que operava grande transformacao
(ou segmentac¢do) do espago urbano cariroca. “Intervengoes drasticas para restaurar o
equilibrio do organismo urbano". (Benchimol, 1998, p.239). No texto de Jodo percebe-
se visao de mundo realista-naturalista na medida em que aborda com franqueza as
dimensdes de seu tempo sob enfoque do cientifico, do objetivo e “natural” do meio e

seus embates ou demandas.

[...] Suas obras sdo predominantemente relacionadas ao espago urbano, ao
desenvolvimento do progresso e da chamada “civilizacdo”. Entretanto, Jodo
do Rio ndo teve como propdsito exaltar esse processo de urbanizagdo, e sim
criticd-lo ao descrever em suas cronicas ¢ contos as discrepdncias e os
berrantes disparates desse progresso. Dentro dessa proposta, cria Jodo do
Rio uma atmosfera nica na qual contrasta o glamour de um Rio de Janeiro
que tenta adaptar-se a um modelo parisiense com personagens de
comportamento sombrio, bizarro, muitas vezes altamente patologicos.

(SENRA, 2006, p. 24)

Povoada por sujeitos que caminham notoriamente entre o bizarro, o sadico, o
cinico e, muitas vezes, o patoldgico, nos contos de Jodo do Rio ¢ a cidade que empresta
a ambiéncia propicia a uma visdo sempre critica e ironica de pais, identidade e cultura.
No livro de contos Dentro da noite (1910), exemplifica esse sujeito até entdo
“incomum” o Barfo Belfort, uma espécie de dandi decadente tropical, o qual "/...J
sempre impecdvel diz as coisas mais horrendas com perfeita distingao” (p. 10).
Substitutos dos antigos perfis heroicos, estes personagens t€m em comum sua ansia pela
experiéncia, pela vivéncia de novas marcas no cerne de seu tempo. Nao querem salvar o
mundo, angariar simpatias e suspiros de donzelas. Aparentemente querem gastar-se em
experiéncias humanas, finitas e faliveis. Desejam. Exemplo disso, temos no conto
Emogoes, da obra anteriormente mencionada, a manipulagdo do Bardo Belfort em
relacdo a um jovem palido, franzino e febril que ¢ por ele levado ao vicio do jogo. Ao

ser perguntado sobre suas reais intengdes para com o jovem, a personagem responde:

[...] quero goza-lo. Tu sabes, 0 homem ¢ um animal que gosta. O gosto ¢ que
varia. Eu gosto de ver as emogoes alheias, ndo chego a ser o bisbilhoteiro das
taras do préximo, mas sou o gozador das grandes emocdes de em torno. Ver
sentir, forgar as paixdes, os delirios, os paroxismos sentimentais dos outros ¢
a mais delicada das observagdes ¢ a mais fina emogdo.(p.06)

Vicios, decandéncia, violéncia e toda sorte de boas e mas “paixdes” se

proliferam por sobre as linhas crescentes da urbe (a saber, o Rio de Janeiro), os seus
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“portadores” sdo geralmente os “de baixo”, construtores andnimos da cidade e suas
engrenagens de exclusdo em continuo movimento. Na atmosfera marginal dos contos, a
cidade se longilineia, parece se estender cada vez mais para longe em subtrbios e
periferias que engolem os homens em seus cansacos e, muitas vezes, angustias.

J& nas primeiras linhas de Dentro da noite, conto de abertura do livro

homonimo, podemos perceber a atmosfera anteriormente referida:

[...] encontrar o nosso Rodolfo, agora, onze da noite, por tamanha intempérie
metido num trem de subuirbio, com o ar desvairado...

— Eu tenho o ar desvairado?

— Absolutamente desvairado.

— Vé-se?

— E claro. Pobre amigo! Entdo, sofreste muito? Conta 1i. Estas palido,
suando apesar da temperatura fria, e com um olhar tao estranho, tdo esquisito.
Parece que bebeste ¢ que choraste. Conta la. Nunca pensei encontrar o
Rodolfo Queiroz, o mais elegante artista desta terra, num trem de subtirbio,
as onze de uma noite de temporal. E curioso. Ocultas os pesares nas matas
suburbanas? Estds a fazer passeios de vicio perigoso?

O trem rasgara a treva num silvo alarmante, e de novo cavalava sobre os
trilhos. Um sino enorme ia com ele badalando, e pelas portinholas do vagio
viam-se, a marginar a estrada, as luzes das casas ainda abertas, os silvedos
empapados d’agua e a chuva lastimavel a tecer o seu infindavel véu de

lagrimas. (grifos meus)

Também nas cronicas, a atmosfera tomada na reflexao do cotidiano segue igual
ironia e critica quanto a um pais que na transicdo século XIX-XX se apresenta ainda

sem a unidade que se espera efetivamente de uma nagdo auténoma.

[...] as cronicas de Jodo do Rio sdo[...] documentos que retratam a
fisionomia espiritual do Brasil em tempos de formagdo de identidade
nacional e cultura brasileira, antigo debate que permanece até hoje; sao
documentos que confeigoam as manifestagdes artisticas, literarias e
cientificas da virada do século XIX ao XX. Porque o que subjaz a obra de
Jodo do Rio ¢ o desabafo intimo e valorisador de uma sociedade, onde, os
exemplos, as anedotas ndo faltam! A sciencia ndo se difundira, estava
entregue a um limitado grupo de homens, de modo que tal ou tal sciencia
so era ensinada mal aos rapazes que se destinavam a uma determinada

profissao [sic]. (CRAICE, 2013, P. 13)

Diante disso, se pergunta o autor: qual a vocagdo do Brasil enquanto nagdo?

A primeira vocagdo, que o Brasil imaginou ter, foi a agricola. Vem dessa
illusdo a frase amargamente ironica: o Brasil ¢ um paiz essencialmente
agricola. Tambem logo depois dessa tamanha mentira, creou-se um
qualificativo para a gricultura: a abandonada. De modo que o paiz comegou
logo por abandonar a vocagdo, e até hoje € o caso unico de indimissibilidade
por abandono de emprego.

Depois o paiz teve a irreprimivel vocagdo republicana, para cair na vocagdo
patriotica, uma vocacao muito interessante de que eu tambem fiz parte: A
America ¢ dos americanos, o Brasil é dos brasileiros, etc., rolos, meetings,
jacobinismo. Mas essas eram propriamente vocagdes  transitorias,
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jacobinismo. As duas grandes correntes do paiz eram o bacharelismo e a
poesia. Toda gente nesse paiz ou ¢ doutor ou ¢é poeta, ¢ as vezes os doutores
sdo tambem poetas e os poetas sdo chamados doutores.

Neste periodo da minha vida, passei atrozes crises de consciencia. O
cavalheiro ndo imagina como custa seguir a vocagdo de seu paiz."’

No limiar dos séculos (XIX-XX) a cidade ¢ uma espécie de tabuleiro de jogo,
sob o qual, alguns individuos precisam labutar para se manterem de pé a cada
movimento, enquanto outros, dado o lugar privilegiado e autorizado que as antigas
estruturas lhes assegurou, podem escolher que papel melhor lhes aprouver no mando
desse jogo. Diz o autor: Veja, porém, agora. Os protegidos de hoje sdo como no
passado, Em maior numero, é verdade [...]'"*. E assim da-se a fisiologia dificil de
(re)construcao do espago geografico, igualmente representado na escrita literaria que ali

emerge.

1.2.5 O caso Lima Barreto

O tom sempre antagdnico, transgressor € pouco esperancoso com a forga
coletiva nas mudancgas politicas, marca a grande maioria dos textos de Lima Barreto
(Rio de Janeiro, 1881 — Rio de Janeiro, 1922) que tematizam a cidade do Rio de
Janeiro de sua época. Em seus textos (sobretudo nos contos e cronicas) repercussoes
naturalistas residiriam na maneira frontal com que aborda a relagdo homem-cidade, os
problemas da politica, o crescimento da pobreza, dentre outras mazelas do Brasil-
récem-republica.

Favelizagdo, descaso das autoridades com os espagos de convivéncia coletiva,
falta de assisténcia social, clientelismo politico, fraqueza moral dos homens publicos,
vicios do homem comum (o bébado, o marginal, louco, o vadio) dentre outros aspectos
vivenciados nas ruas de uma cidade do Rio, nem tdo maravilhosa assim, ddo ambiéncia
a muitos dos contos e cronicas de Lima Barreto. Fator que o coloca como eximio
observador de seu entorno, posto que, tragos de sua biografia'’ irdo nos revelar que
muito do observado viraria “matéria-prima” para a escrita. Por exemplo, sua experiéncia

como morador do suburbio de Todos os Santos:

' DO RIO, Jodo, Nova vocagio, In: Cinematographo, 1909., p. 13.
' DO RIO, Jodo. Hontem ¢ hoje, In: Cinematographo, 1909, p. 45.

' Cf. BARBOSA, Francisco de Assis. 4 vida de Lima Barreto. Rio de Janeiro: Livraria José Olimpio, 1952
(Colecao Documentos Brasileiros).
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[...] apds se tornar o chefe da familia com a loucura do pai e iniciar sua vida
no funcionalismo publico, ele se muda para o suburbio de Todos os Santos
em 1903. Nesse local viviam, predominantemente, negros e pobres. Muitos
deles, possivelmente, foram ai residir por conta da desapropriacio e
demolicio de casarées e outras edificacées antigas do centro da cidade que
marcou os trabalhos iniciais da reforma urbana do prefeito Pereira Passos.
Lima, que nesse momento passava por dificuldades financeiras, alugou uma
casa nesse suburbio e passou a ter um contato maior com as camadas

populares. (NORONHA, 2009, p.28 — grifos meus)
Ou o proprio contraste de sua situag@o: se fora discriminado por se negro e de
origem humilde na escola e na reparticdo onde trabalhara, ao viver no suburbio, ndo
encontrava interlocutores para seu pensamento intelectual e aspiragdes. O que o leva a

refletir:

Eu tenho muita simpatia pela gente pobre do Brasil, especialmente pelos de
cor, mas ndo me ¢ possivel transformar essa simpatia literaria, artistica, por
assim dizer em vida comum com eles, pelo menos com os que vivo, que sem
reconhecerem a minha superioridade, absolutamente ndo tém por mim
nenhum respeito que lhes fizesse obedecer cegamente. [...]*

Especificamente sobre a cidade do Rio de Janeiro de sua época, o modo de
escrita de Lima vai nos revelar uma biparticdo do eixo urbano: de um lado as areas
nobres, signo da beleza, poder e mando, do outro o suburbio como painel de contrastes,
possuidor, no entanto, de grande representatividade do embate entre modos e tempos de
um Brasil que emerge (para o bem ou para o mal) do entrechoque finessecular (Século
XIX-XX). E como se Lima pretendesse mostrar que o homem de cada um desses
modulos operaria de modo particular a compreensao do espago urbano, seu papel frente
a esse e as reais possibilidades que o mesmo traz para este sujeito tanto no campo da
producdo factual (modos de trabalho, renda e consumo) quanto no simbdlico (proje¢ao
de suas subjetividades). Tal premissa parece encontrar guarida teorica, por exemplo nos
estudos sobre segregagdo social (PARK 1973; PASTERNAK, 2004; PRETRECEILLE,
2004; QADEER, 2004), os quais, em linhas gerais, nos apontam que 0s grupos sociais
tendem a realizar sua organizagdo a partir de gostos e preferéncias, por conta disso,
posteriormente, estabelecendo vinculos afetivos com o /ocus onde habitam. No caso do
“Rio barretiano”, a linha que divide os dois mddulos anteriormente mencionados parece
calhar bem nessa condi¢do. Haveria em sua escrita, portanto, o efeito de sobreposi¢ao

ou interse¢dao: uma cidade dentro da outra, polos socio-espaciais antagonicos, detentores

* BARRETO, Lima. Um longo sonho de futuro: didrios, cartas, entrevistas e discussoes dispersas. Rio de
Janeiro: Graphia Editorial, 1993, p. 44.
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de grupos de sujeitos com marcas de subjetividade, logo, identidades, distintas quanto
ao ser carioca, configurados, dentre os tantos espagos tomados por Lima, por exemplo,
pelo sujeito morador dos suburbios € morros € o de um Botafogo ou Laranjeiras. Ele
proprio, tendo sido habitante de ambos os mddulos, sujeito dessa (nessa e, por essa)

contradi¢do.

Sou homem da cidade, nasci, criei-me ¢ eduquei-me no Rio de Janeiro; e,
nele, em que se encontra gente de todo o Brasil, vale a pena fazer um
trabalho destes, em que se mostre que a nossa cidade ndo é s6 a capital
politica do pais, mas também a espiritual, onde se vem resumir todas as
magoas, todos os sonhos, todas as dores dos brasileiros, revelado tudo isso na
sua arte andnima e popular.”’

Nao ¢ de se admirar, portanto, que a cidade grande enquanto espaco de
contradi¢do e de promessas irrealizaveis aos incautos, apare¢a com tanta frequéncia nas
abordagens literarias de Lima. E que ele, inscrito enquanto “gente do povo” na cena de
seu tempo, era também um sujeito exposto ao movimento voraz deste modelo de cidade
bipartida. O que vivia entrava como componente na carne de suas personagens. Ele nao
apenas idealizava a cidade como um espaco ficticio propulsionador de toda sorte de
empecilhos, contrastes, sofrimentos e distancias: ele os viveu! E, nessa vivéncia,
distanciando-nos da velha polémica autor-vida-obra, parece haver entre os
pesquisadores de seu modo de escrita uma unanimidade em afirmar que no caso Lima
Barreto a vida escreve a obra e a obra se inscreve na vida. Se ndo, vejamos a respeito,
significativo trecho de Lima Barreto: termometro nervoso de uma fragil Republica,

prefacio de Lilia Moritz Schwarcz para o livio Contos Completos de Lima Barreto™:

Na obra de Lima Barreto, as separacées candnicas entre fic¢do e ndo
ficgdo, realidade e imaginacao, sido muitas vezes fugidias, ¢ tal perfil fica
ainda mais claro no caso dos “contos” de Lima Barreto [sic], que na obra do
autor misturam-se ao que hoje conhecemos como cronicas. Por outro lado,
ainda em vida, o autor foi criticado ou considerado pouco “criativo”, uma vez
que estabelecia constantes paralelos com 0o momento em que viveu ou com
sua biografia. O fato ¢ que dentro da produgdo literaria desse escritor, com
frequéncia apresentada pela critica como “realista”, a biografia fermenta a
literatura e vice-versa. A experiéncia pessoal do artista ndo se separa da
sua producdo literdria. Nesse caso, a literatura ganha um carater
evidentemente biografico e, de modo declarado, o escritor ndo se desloca da
ficcdo; na verdade, a invade com todas as contradi¢des proprias desse tipo

*' BARRETO, Afonso Henriques de Lima. Mdgoas e sonhos do povo. In Feiras e
mafuds: artigos e cronicas. Sao Paulo: Brasiliense, 1956. p.27.

* Volume organizado pela historiadora e antropologa Lilia Moritz Schwarcz, editado pela Companhia das
Letras e que, pela primeira vez reune o conjunto completo de contos produzidos pelo autor: “[...] os publicados
em vida, os de edi¢do pdstuma, os deixados em manuscritos completos ou ndo guardados em tiras de papel no
acervo da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro”. (SCHWARCZ, 2010, p. 10).

50



de empreendimento criativo. (SCHWARCZ, 2010, p. 10 — grifos
meus).’

O autor abre mao da Rio de Janeiro Corte e, posteriormente capital Federal, bela,
atraente e adornada por jardins e parques, para em detrimento de uma dimensdo
uninucleada, projetar uma cidade-mosaico, na qual o contraste de tons, texturas e vozes
¢ dado pela proliferacio de suburbios tdo relegados, quanto ricos na dimensdo da

experiéncia de um Brasil revelado.

O Rio de Janeiro de Lima Barreto [...] seria “outro”: em vez da corte, tdo
descrita pelos colegas de geragdo, o escritor selecionaria o ‘“subtrbio
carioca”. Se o autor se acostumara a transitar por toda a cidade, ja sua
geografia simbodlica elegeria um cenario particular. Por contraposi¢ao aos
monumentos, ruas alargadas, pragas vistosas e renovadas, edificios cada vez
mais altos, a imagem do suburbio aparece como um resumo da
desorganizacdo: misturas arquitetonicas, espagos pouco aproveitados, ruas
estreitas, lazeres considerados pouco civilizados, casas térreas, personagens
exoOticos ¢ pequenos animais vagando pelas ruas. Por fim, sua literatura
surgia na contramdo do modelo da Academia Brasileira de Letras [...].
Acusado de praticar erros gramaticais em suas edigdes baratas e sem cuidado,
alegou sempre, em seu favor, afastar-se propositadamente do formalismo,
dando a sua literatura uma oralidade aproximada ao espetaculo por ele
observado nas ruas que percorria diariamente. (SCHWARCZ, 2010, p.

10-11 — grifos meus)

A cidade, seus distanciamentos ou falsas centralidades, o peso da constante
ameaga de desapropriacdo, demolicdo e expulsio de suas partes antigas e
“inadequadas”. A modernizagdo a reboque da tecnologia, a penetragdo da imprensa
mesmo entre diferentes circulos sociais se faz presente na escrita de Lima como um dos
eixos sustentadores de sua critica. Alids, ¢ oportuno ressaltar que as personagens sao,
quase sempre, “veiculos” dentro dos quais o autor incute suas proprias “queixas”,
resisténcias e ironias, estando vida e obra de tal modo interligados nesse caso, que a

cidade e seus “tombos” sdo também os do autor

[...] Ele punha na boca de seus personagens criticas ao funcionarismo [sic], a
mania nacional de se fazer passar por doutor ou aos protecionismos de toda
ordem. Ja na vida real, foi o emprego como amanuense na Secretaria da
Guerra que garantiu seu sustento, assim como o da familia; tentou varias
maneiras de fazer parte dos circulos intelectuais e de suas instituigdes diletas
— sempre sem sucesso; e, quando pode, lancou mao da sua rede de relacdes
pessoais. Ai esta, pois, uma literatura de oposicdo ou por oposi¢do que, ao
produzir a ficgdo, cria, a0 mesmo tempo, o artista a partir da no¢do de ndo

pertencimento e de exclusio. (idem)

Mais do que focalizar a cidade como nova ambiéncia em detrimento ao meio

rural, esta escrita entende que a urbe ¢ palco de um novo jogo social, onde os sujeitos
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tendem a se esmerilar num embate cotidiano na defesa, ora de um status quo, trazido

pela velha conjuntura sdcio-econdmica, ora na defesa da propria sobrevivéncia pratica e

imediata. Advém dai a indefectivel presenga da estética naturalista, pondo o homem

como animal laborans (ARENDT, 1987).

. A 23 - .. .
Por fim, vejamos na cronica Hotel 7 de setembro®, reflexdo privilegiada nesse

sentido:

Li nos jornais que um grupo de senhoras da nossa melhor sociedade e gentis
senhoritas inauguraram, com um cha dangante, a dez mil-réis a cabega, o
Hotel do Sr. Carlos Sampaio, nas encostas do morro da Vitva. Os resultados
pecuniarios de semelhante festanga, segundo diziam os jornais, reverteriam
em favor das criancas pobres, das quais as referidas senhoras e senhoritas,
agremiadas sob o titulo de "Pequena Cruzada", se fizeram espontaneas
protetoras.

Ora, ndo ha nada mais belo que a Caridade; e, se ndo cito aqui um profundo
pensamento a respeito, motivo € ndo ter ao alcance da mao um dicionario de
"chapas".

Se o tivesse, os leitores veriam como eu ia além do esteta Antdnio Ferro, que
saltou no cais Maua, para nos ofuscar, com os seus trapos de José Estévao,
Alexandre Herculano e outros que tais!

Felizmente ndo o tenho e posso falar simplesmente - o que ja ¢ uma
vantagem. Quero dizer que semelhante festa, a dez mil-réis a cabega, para
proteger criangas pobres, ¢ uma injiria e uma ofensa, feita a essas mesmas
criangas, num edificio em que o governo da cidade gastou, segundo ele
proprio confessa, oito mil contos de réis.

Pois ¢ justo que a municipalidade do Rio de Janeiro gaste tdo vultosa quantia
para abrigar forasteiros ricos e deixe sem abrigo milhares de criangas pobres
ao léu da vida?

O primeiro dever da Municipalidade ndo era construir hotéis de luxo, nem
hospedarias, nem zungas, nem quilombos, como pensa o Sr. Carlos Sampaio.
O seu primeiro dever era dar assisténcia aos necessitados, toda a espécie de
assisténcia.

Agora, depois de gastar tdo fabulosa quantia, dar um brédio para minorar o
sofrimento da infancia desvalida, s6 uma coisa resta dizer a edilidade: passem

bem!

Um dia ¢ da caca e outro ¢ do cacador. Digo assim, para ndo dizer em latim:
"Hodie mihi, cras tibi".

Nada mais ponho na carta. Adeus.

Careta, 5-8-1922

A cidade como um grande organismo autofigico (antropofagico?) parece

trabalhar pela relegacdo de certos grupos de sujeitos que, frente a “inoportunas

2 BARRETO, Afonso Henriques de Lima. Feiras e mafuds: artigos e cronicas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1956.
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demandas” (comida, moradia, saude, educagdo...) ndo apenas deixam de contribuir para
a constru¢do da imagem de cidade maravilhosa, como provocam espécie de “ruido”
nessa paisagem. Sendo, necessario, portanto, encobri-los, guarda-los, escondé-los,
pondo-os a seguro dentro das instituicdes adequadas, mesmo que custeadas a altos
precos. Dai na narrativa de Lima (seja crdnica, conto ou memoria) comumente,
aparecerem, recorrentemente, as sélidas paredes de instituigdes como 0s manicomios,
delegacias, presidios, leprosarios, orfanatos e outros tantos, sempre fortemente muradas
a guardar “devidamente” os indesejaveis, 0s quais superpovoam as paginas dos escritos

barretianos.

1.2.6 O caso Moreira Campos

Compreendendo o conto como forma literaria tanto privilegiada quanto de dificil
e exigente fatura, uma vez que é uninucleada, univoca e univalente (MOISES, 1997), ha
que se destacar o trabalho de autores que, mesmo sem grande espaco nos veiculos de
divulgacao literaria de seu tempo, contribuiram para a inovacao na escrita deste género,
de modo a cada vez mais inscrevé-lo na dimensao de um texto capsular da realidade, ou
seja, um texto potente na acdo de sintese do mundo e da realidade circundante. José
Maria Moreira Campos (Senador Pompeu - Ce, 1914 — Fortaleza, 1994) ¢ sem duvida
um dos grandes colaboradores do movimento renovador do conto no cendrio brasileiro
da segunda metade do século XX.

Mesmo manifestando tragos de inovag¢do quanto a escrita do conto, Moreira
Campos nao recebeu da critica académica a notoriedade necessaria no cenario nacional.
Acreditamos que este fator se deva: em primeiro lugar, pela sua opg¢ao de viver, atuar e
publicar no Ceara*, o que representaria as vistas da critica, “um escritor de provincia”;
uma vez que a distancia geografica entre a regido sudeste - onde estdo localizados os
veiculos da grande critica, a qual “constr6i” os canones - e o nordeste brasileiro muitas
vezes nao possibilita ao critico enxergar o campo de producdo para além de uma certa
tradigdo de l6cus de escrita. Em segundo lugar, o fato de, tendo ao longo de sua
trajetoria (quarenta e cinco anos desde a estreia no conto com Vidas marginais de1949,

até 1994, ano de sua morte) tematizado as questoes da margem, do ordinario, dos modos

* “Foji catedratico de Literatura Portuguesa do Curso de Letras da UFC (1965); chefe de Departamento de
Letras Vernaculas, membro do Conselho Departamental; decano do Centro de Humanidades (1970-71);
implantador e coordenador do Ciclo Basico (1972) e Pro-Reitor de Graduacao da UFC (1973-79)” (PONTES,
2011, p. 16.)

53



de subjetividade interditados, ndo poderiamos esperar que, especificamente por ele, a
critica tivesse desenvolvido simpatia suficiente ao ponto de inclui-lo no lugar
“privilegiado” do canone nacional.

Com uma escrita notadamente comprometida com a valorizagao dos recursos de
expressao quase que anulando a propria centralidade da trama narrativa, podemos
afirmar que a contistica de Moreira parte das mais ordinarias situagdes (no duplo
sentido do termo: a. cotidiano e b. baixo, vil, imoral), para projeta-las numa crescente
profusdo de repercussdes sensoriais. Coletor das coisas miudas, de um apequenado
modo de vida, de sentimentos soturnos e de uma subjetividade tolhida, suprimida,
muitas vezes massacrada pela ldégica do mundo reificado, sua escrita parece objetivar
uma espécie de gradagcdo de tensdes. Mais do que o fato em si contado, a soma de
procedimentos na composi¢do desse fato ¢ o que parece interessar a este autor. Esse
procedimento vai ao encontro das tendéncias de vanguarda que eclodiram pelo século
XX, quase todas propondo a dissolugdo como marca indelével para a busca de
representacdes da psique humana e seus arbitrarios modos de reagir/manifestar-se no
jogo social.

No ensaio O discurso literdrio de Moreira Campos, José Lemos Monteiro™

assim compreende os reflexos destas vanguardas na escritura de Moreira Campos:

Essas tendéncias se configuram numa quase anulagdo do proprio fio
narrativo, por meio de uma énfase no processo descritivo, apoiado numa
fusdo e descoberta de sensagdes de toda ordem. O que mais importa talvez ¢
a impressao nitida, a imagem cinético-visual transmitida por inteiro a mente
do leitor. A imagem sensorial que se projeta em busca de sua propria
atualizacdo, com o minimo de informagdes e o maximo de sugestdes. A
imagem que se al¢a a categoria de simbolo e, por isso, adquire conotagdes
varias conforme as vivéncias e poder de captagdo estética do intérprete.

(MONTEIRO, 1980, p. 10)

Também neste contista, nos interessa a tomada da cidade e de uma cultura
urbana como ambiéncia para a maioria de seus contos. Mais que isso, a cidade como
palco dos contrastes e lutas resultantes do modelo de desenvolvimento adotado e, a
acdo/reacdo dos sujeitos assujeitados neste contexto. As nuances naturalistas, portanto,
consistiriam justamente numa postura de desnudar ainda mais o cotidiano, repeti-lo,
“ordinariza-lo” em suas pequenas baixezas e, 14 dentro, mais pelo procedimento do que
pelo tema, projetar a mente do interlocutor, repercussoes as mais diversas, acerca de um

modo de vida quase sempre desgastado, devastado e naturalmente tenso.

» Edigdes UFC, Fortaleza, 1980. 128p.
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Policiais, prostitutas, ladrdes, bébados, vadios, donas de casa, advogados,
professores, “gente do povo”, todos sempre em alto labor de seus sentimentos e tensdes
no interior de um cotidiano que, de repente, parece romper a aparente normalidade para
levar a percepcdo do mundo e seus ndo-lugares a extremos quase indiziveis; tudo,
compactado numa urbe andénima e distante, aludida apenas por um ou outro vago
demarcador: um poste, uma esquina, uma arvore, um beco, enfim, um indicativo de que
ela (a cidade) esta ali, testemunha silenciosa e impassivel do vagar ou sofrer das
personas. Os pequenos e concisos blocos descritivos aparecem dispostos de modo a,
num efeito de “escada”, levar a atengao do interlocutor ao climax do detalhe sordido.
Veja-se, por exemplo, as narrativas de 4 grande mosca no copo de leite (1985), a
maioria de curta extensdo, mas potentes enquanto flagrante de quadros humanos
marcados pela violéncia, depravagdo e taras, dentro de um tempo que transcorre
lentamente, como que intensificando a agonia de cada micro-drama exposto. Para efeito

de sintese, no conto que intitula o livro a pouco mencionado percebe-se esses aspectos:

Ela ja confessara na delegacia o roubo das joias: o rico solitario, a pulseira
fornida de bom ouro portugués e a placa de platina cravejada de brilhantes.

- Uma fortuna! - garantia a velha, indignada, na sala do apartamento.

[...]

A velha enxugava o canto do olho com os dedos, quase todos eles marcados
por grossos anéis, enquanto as pulseiras se amontoavam no brago flacido.
Havia pausas na conversa. Alguém perdia os olhos na réstia de sol sobre o
tapete. A preta velha cozinheira trouxe a bandeja com café.

- E uma menina! Nao tem vinte anos talvez - insistia a velha.

- Fez vinte e um o més passado - esclareceu a preta, que mantinha a bandeja
nas maos.

[...]

O filho da velha, casado, encarregava-se das diligéncias. Uma chatice. Ter
que deixar de lado os trabalhos no escritorio de advocacia, um mundo de
coisas a fazer. Aborrecia-se com a propria mae: [...]

[...]

Falou com os dois agentes, prometendo-lhes uma boa recompensa.

[...].

Ja agora certa curiosidade dele: conhecer o submundo, os métodos da policia.
[...]. Insistiu em assistir aos castigos infligidos a copeira, embora o delegado
[...] o tivesse aconselhado a afastar-se: a meia dlGzia de bolos com a
palmatoéria pesada, o tapa que o agente ruivo, o mais diligente, lhe aplicara no
rosto, onde ficaram as marcas dos dedos e o corte provocado pelo grosso anel
com cabega de ledo. Ela apenas tinha os olhos umidos e estriados, numa
concentragdo de 6dio, limpando as gotas de sangue com os dedos:

- Vocés podem me matar, mas ndo roubei.

[...]

- Tem raga, doutor. Tem raga.

- Também acho.

- Mas no pau-de-arara ela da o servigo.

Quis assistir também ao novo método. Ficou aguardando no corredor.
Quando entrou na sala ela ja estava nua e suspensa no ar, pernas e bracos
amarrados a uma barra de ferro. Despejavam-lhe 4gua nas narinas. Sufocava-
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se, debatia-se. Havia alguma demora. Impeliam-lhe o corpo com energia. Ela
tomava algum alento e podia rosnar:
- Ja disse tudo. Me matem!

[...]

[...] sob aquele vestido ralo e barato, sandalias japonesas gastas, que ainda se
amontoavam a um canto da sala: a nudez do seu corpo mogo e alvo, onde o
sexo avultava com forga, exuberante, o ventre batido. A grande mosca no
copo de leite. Foi a imagem que teve e que o perseguia em casa, na rua, na
consulta aos papéis no escritorio. Intrometia-se entre os processos, 0
arrazoado para defesa do cliente, presente a xicara de café que lhe trouxera o
boi, ao cigarro que acendia: a grande mosca no copo de leite.

%} Mais uma vez os olhos dele a despiram: a nudez plena, alva, moca e
forte, a grande mosca no copo de leite. Chegou a esquecer o local onde
estacionara o carro. Parou para orientar-se ¢ teve necessidade de mais um
cigarro®.

A matéria do conto é, em sintese, 0 modo de interacdo entre as duas classes
presentes: os patrdes, isto €, a voz de mando, matriarcalmente representada na figura de
uma velha senhora e a classe trabalhadora, o pobre e, mais ainda, o subalternizado,
manifestado na voz de serviddo, representada por uma copeira, ausente da cena, mas
protagonista do roubo das joias que tensiona o caso, levando-o, mais adiante, ao climax
da prisdo e tortura; bem como pela empregada negra, utilitaria na cena, mas sem nome,
tratada apenas como “a preta”.

Desse modo de interacdo, além de violéncia e brutalidade, wvai,
progressivamente, emanando dos pequenos blocos descritivos, os elementos de um
fetiche ou tara por parte do opressor, o filho-mandante que, detendo o poder, pede, ou
melhor, compra, as providéncias por parte do aparelho repressor, no caso, a policia. Ele
quer ndo apenas que se corrija o dano com os “métodos adequados”, como acompanhar
de perto a fisiologia desse corretivo, sordidamente descrito por um narrador observador.
Desse embate de forcas — a policia que tortura e o corpo fragil que resiste — vemos
emergir o proprio objeto ativador da libido: a imagem do corpo subjulgado, trémulo,
transido, mas jovem, potente em sua sexualidade. Superalimentagao da libido,
progressivamente se converte em tara. E a imagem quase surreal (a 14 Bufiuel & Dali,
em Um cdo andaluz): da grande mosca no copo de leite. E, em sintese, o exagerado
destaque do sexo (o mons pubis ou genitalia, em pélo) ao centro do jovem corpo rijo e
palido. Potente imagem que desnorteia o filho-mandante que, mais do que possuir, ¢
possuido pelo objeto de sua fantasia, e que agora, o persegue incessantemente enquanto

erra pela cidade (casa, escritdrio, ruas, etc).

** CAMPOS, Moreira. A grande mosca no copo de leite. Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Brasilia: INL, 1985.
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Esta tendéncia ao minimo que vai, por repercussdo (geralmente imagético-
sensorial, logo mental), se convertendo em méaximo nos processo de recepcao, leitura e
interlocu¢do do conto; associado ao malogro, ao decadente ou fracasso, imprimem forga

. .o, . 27 , .
e interesse na trajetoria do personagem-pobre-diabo”’, colocando-o como o Unico
possivel para o tipo de escrita de Moreira e, consequentemente, para o seu projeto de

contistica.

Em scus contos, de modo geral, Moreira Campos deixa visivel a sua
preocupagdo com o social, explorando, sobretudo, a ruina das personagens
como parte integrante da estrutura de seus textos. Seus personagens sao
criaturas deslocadas socialmente, que experimentam o fracasso ou que se
limitam & mediocridade do cotidiano, portanto, de alguma forma oprimidos,
subjugados, impedidos de ter uma convivéncia normal [sic]. Esse
impedimento se da ndo apenas na relagdo em que participam com os demais
personagens, marcadas pelo poder econdmico ou pela for¢a, mas pela
impossibilidade de existéncia igual aos outros. Signatario de um realismo do
menos, na mesma linha de Graciliano Ramos e Dalton Trevisan, MC
apresenta suas personagens como habitantes de um mundo para o qual as
aspiragdes ndo se realizam.

[...]

Em sua maioria, os personagens de MC sdo preparados para uma tragédia ou
para a exclusdo que se constroi de forma inevitdvel, como se isto constituisse

parte da propria estrutura da narrativa. (PONTES, 2011, p. 17-18)

Também em O preso (que consta na 2% edi¢do de Dizem que os cdes véem
coisas, de 1987, coletanea de 28 contos) a condi¢do do personagem subjulgado,
humilhado e rebaixado ao grau maximo de subalternidade (o pobre diabo) aparece
fortemente configurado em uma situagdo de prisao e tortura, agora muito mais
psicologica do que fisica. Trata-se novamente do embate de forgas entre classes: o poder
de mando pesando sobre a gente humilde (e humilhada). Todo o contexto bucoélico de
uma pequena cidade de repente se vé maximamente tensionado pelos recursos da
narrativa, quando se revela o motivo da prisdo e a condigdo do preso se tratar de um
pobre diabo que, num ato impensado e de afli¢do perante o subjugo, termina por agir

contra o poder local estabelecido:

[.]

La vem gente presa.

27 Cf. PAES, José Paulo. O pobre diabo no romance brasileiro. In: Novos Estudos. Cebrap, 20: 38-53, margo,
1988.

PONTES (2011) numa interessante pesquisa especificamente sobre a condigcdo de pobre diabo em contos de
Moreira Campos , de modo didatico apresenta uma oportuna sintese da proposta de Paes (1988), explicando
que este ultimo transforma a expressao pobre diabo numa espécie de categoria tedrica inserida no campo da
condigdo anti-herdica “[...] para representar um tipo de personagem literdario, apresentado no limite da
inferioridade, é aquele cuja existéncia reuniria a soma dos fracassos e impossibilidades de sucesso além do
mundo obscuro da negagdo.” (PONTES 2011, p. 35)
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Os olhos ergueram-se do gamiao e o dono da casa girou a cabeca para ver
melhor:

- Vem mesmo.

Um velho mirrado e de pele escura puxava um jumento pelo cabresto, entre
dois soldados do destacamento. Atras vinham alguns moleques, guardando
distancia, ja enxotados pelos soldados.

Ao aproximarem-se da casa, Dr. Antero levantou-se:

- Que ha?

O grupo estacou. Os moleques tomaram chegada e se postaram de bragos
cruzados e escorados nas pernas.

- Ele estava na feira... - iniciou-se um dos soldados.

- Doutor, me solte pelo amor de Deus! Eu peco a vosmecé pela sua
bondade. Nao fiz nada, acredite.

Esqueceu-se o jogo. Ja havia gente nas calgadas e janelas das outras casas.
[...] Alguém derrubou o tabuleiro de gaméo: bozo, pedras ¢ dados por baixo
das cadeiras.

- Um momento. Mas, afinal? - tornou Dr. Antero.

- Ele tem um apelido. Caroco.

- Mas me chamo Inécio! Que eu ndo posso atender por um nome desses...
Houve risos em volta ¢ os olhos se detiveram num lobinho que quase cobria a
vista esquerda do velho.

- Como? - fez Dr. Antero, pondo a mdo em concha no ouvido.

- Carogo. E um apelido. Brincadeira de menino. Comecaram a aperrear ele
na feira. Zangou-se, deu com o cacete pra trds e pegou no menino na
altura da testa.

- Mas s6 foi na pele. E eu mesmo fiquei agoniado e procurei estancar o
sangue. Um vexame, doutor. Frecham em riba de mim todo o tempo.
Empurram, atiram casca de banana, toda porqueira que ddo de garra (com
licenga de vosmece). Vem isto de anos. Ja quis até me mudar de canto, se
pudesse. Apelo para vossa senhoria.

Dr. Antero irritou-se:

- Isto vale nada! Soltem o pobre homem!

Inacio tomou-se de grande esperanga, enquanto olhava para os que o
detinham:

- Muito bem, muito bem, doutor!

- Nao pode. O menino ferido é filho de Dr. Targino - falou o soldado.

- De quem?

- E filho do juiz de direito - esclareceu o farmacéutico ao lado.

- Meu velho, pra que vocé fez isso! - disse Dr. Antero, ja sorvendo o café e
perdendo um pouco do primeiro entusiasmo. (CAMPOS, 1987, p. 26 —
grifos meus)

Mais uma vez a opg¢do tematica ¢ pelo ordindrio ec as técnicas de escrita
empregues trabalham para que, na tensdo provocada pela fratura ficcional, se opera na
sensorial do receptor ca fora da obra, uma outra fratura a qual, por efeito de alusdo,
for¢a o leitor a perceber que naquela cidade de papel, possuidora de um modelo de
gestdo, se processa uma logica de relagdes sociais tao excludente e injusta quanto aqui
em tantas outras cidades de concreto: o aparelho repressor do estado garante a
dominagdo sobre as classes historicamente desfavorecidas. A forga policial obedece a
uma tradicdo de mando local, logo, ndo faz justica. Esta forca do Estado extorque junto
a mais-valia do povo, também sua dignidade, que implora, pede, suplica, sem que sua

voz seja ouvida: “[...] - Doutor, me solte pelo amor de Deus! Eu peco a vosmecé pela
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sua bondade. Nao fiz nada, acredite!”. Tal premissa se fortalece na constancia com que

’

o velho, em vao, repete. “me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso”.

Notemos que para a personagem, a ultima fronteira de dignidade ¢ demarcada
pela liberdade, dai ser preso, destitui-lo do ultimo controle ou possibilidade de
assinalamento de uma existéncia (identidade?). Por isso a insisténcia em afirmar a nao
“paciéncia de ser preso”, analogo a “ndo tenho condicdes de viver desse modo”. A ndo
condicio de existéncia ¢ ser preso. Logo, o personagem acrescenta: “/...J Nunca fui. E o
que eu digo aos meninos la em casa. Nao tenho paciéncia de ser preso”. A conclusdo
deste embate, desta negativa em aceitar a condi¢@o de preso, leva o conto a um desfecho
tragico, confirmando a caracteristica da escrita moreireana anteriormente mencionada: a
de uma escala crescente de tensdo, dentro da qual, do cotidiano ou do ordinario (vivido
ordinariamente por personagens-pobre-diabos) leva a diegese a se levantar num abrupto
climax para depois, “cair”, de igual modo abrupto, deixando o leitor com um conjunto
de sensacdes a serem reelaboradas. Apos o fato trdgico que “corta” o conto, uma
auséncia que ¢ presenga, agora parece assombrar tanto as consciéncias dos que
engendraram o fato, quanto a cidade, também agora, com seus espagos mesquinhos

cadenciadamente ritmados pela repercussao da negativa: “Ndo tenho paciéncia de ser

preso.”
Presos, soldados, gente das casas vizinhas, e, dentro em pouco, uma grande
multidao a porta da cadeia.
A frase tomou conta das consciéncias. Pelas nove horas, o tabelido, ao assinar
uma escritura, ainda a repetia, arrastando a pena no papel:
- "Me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso".
Dona Belinha misturava-a com o caldo na cozinha, enquanto girava a colher
de pau. O farmacéutico triturava-a com o p6 que mexia no almofariz.
Ja o trem de Dr. Antero partira. Tentou a leitura de uma revista, que atirou de
lado. - "Me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso".
Ergueu-se, foi ao carro-restaurante, tornou a sua cadeira. Olhou pela janela.
Um agude, bois que pastavam, carnaubeiras e, logo a seguir, a ponte de ferro.
As rodas do carro matraqueavam nos trilhos num ritmo que reproduzia a
frase inesperada:
- "Me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso. Me soltem, que eu nao
tenho paciéncia de ser preso". (CAMPOS, 1987, p. 26-27)

Findando o texto, o que sobra sdo as repercussdes provocadas pela negativa que

ecoa. A opg¢ao por este modo de escrita de coisas mitidas segue, portanto,

[...] diluindo de suas narrativas o supérfluo, apresentando somente o contorno
da imagem, como ao fim da tarde as silhuetas de um mundo estranho que as
sombras tragam no ar. Aqui temos em vez da estoria, da narrativa, a anti-
estoria, a sugestdo apenas de recordagdes, de relembrangas, de fatos, que por
si mesmos se conduzem, como se fossem, por imposi¢do de uma forca
desconhecida (eles, os fatos, as coisas, os acontecimentos), obrigados a
revelar seu mundo interior. Assim as coisas, 0 mundo miido dos animais, o
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suporte em que se apoiam, os reflexos subjetivos que conduzem as vidas
humildes, vao ganhando sentido, objetividade, forma, precisdo e, no contexto
das estorias, se abragam e se fundem num todo uniforme.

Sdo as graves contribuicdes de um contista a descoberto, para o qual, a
experiéncia das realgdes humanas ainda ¢ a grande questdo a se trabalhar nas artes.
Assim, a dor e a precariedade dos afetos no jogo social ndo sdo tomados apenas como
chamativas exoticiadades, mas como eixos de sustentagdo que substituem a busca pela
bondade e pelo heroismo, num gesto de escrita constantemente em movimento, como o

proprio destino nomade do povo das margens.

1.2.7 O caso Jodao Antonio

Na mesma trilha de uma escrita a margem do canone, como no caso dos demais
autores aqui mencionados, em Jodo Antonio (Sao Paulo, 1937 — Rio de Janeiro 1996)
iremos encontrar o deslocamento do centro para o periférico. Um olhar cambiante, que
se possibilita, assim como a geografia dificil e imprevisivel da urbe, percorrer distancias
e “quebradas” em busca das historias que urgem ser contadas.

Projetando um espago periférico sem a minima perspectiva de vitoria sobre a
forca que o comprime, a narrativa de Jodo Antonio nos da uma cidade sempre

maximamente desidealizada, hostil e violenta em cada componente:

A praga aninhava um miseré feio, ruim de se ver. A praga em Copacabana
tinha de um tudo. De igreja a viragdo rampeira de mulheres desbocadas, de
ponto de jogo de bicho a parque infantil nas tardes e nas manhas. Pivetes de
bermudas imundas, peitos nus, se arrumavam nos bancos escangalhados e
ficavam magros, descalgos, ameagadores. (ANTONIO, 2001, p.27)

A atmosfera urbana se apresenta como uma espécie de atualizacdo do passeio
critico-acido de um Lima Barreto pelos recantos longinquos da urbe, somado agora, a
crescente e veloz problematica do abandono politico para com a periferia ¢ a
proliferagdo da marginalizacao e violéncia com que 14 age o estado, numa acao sempre
repressora, como que muito mais no intento de conter os que a habitam, do que
promover a ordem e a justica coletiva.

Contudo, ¢ oportuno esclarecer que, diferente da visdo barreteana, em que sé a

denuncia, a critica e a magoa tém espaco no trato da cidade de um Rio em transi¢do, em
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Jodo Anténio®, ao passo em que a voz narrativa imerge na dificil e pungente condi¢do
de vida marginal, termina, por, progressivamente, criar uma espécie de cartografia
poética (ABRAHAO, 2006) quanto a essa vivéncia nas ruas e seus modus de se
sobressair, hasteando resistentes modulagdes de subjetividade/identidade. Porém, esta
postura, esta poética, ndo ¢ um recurso adornativo da realidade, ou seja, ndo é um
enfeite ou uma “roupa de festa” para a vida nas ruas, ¢, antes, a propositura de uma
experienciagdo. Isto €, conceber o espacgo periférico, a margem ou o abjeto, enquanto
espaco privilegiado de uma condi¢ao de vida sincronizada com a realidade resultante do
modelo de desenvolvimento em voga; ainda que tal condi¢do, seja ndo apenas negada
como combatida e desautorizada no eixo do jogo social contemporaneo. E, como
proposta de experiéncia, aquele que cria o narrador esta comprometido com este, € com

seus modos de enxergar o espacgo, o caminho e os transeuntes.

A narrativa, que durante muito tempo floresceu num meio artesanal - no
campo, no mar ¢ na cidade -, é ela propria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunica¢do. Ela ndo esta interessada em transmitir o ‘puro em
si” da coisa narrada como uma informacao ou um relatério. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso.

(BENJAMIN, 1985, p. 52)

A estranheza ou mesmo rejeig¢do e repulsa frente a modos de escrita como os de
J.A por parte de significativa parcela do leitor comum, reside, justamente, no fato do
homem moderno ter se desvinculado de certa “relacdo artesanal” para com o mundo
circundante. Ele ndo precisa mais compreender, ou mesmo se envolver, na fisiologia das
coisas. Precisa apenas té-las, prontas e consumiveis (ou prontamente consumiveis).
Assim ¢ que o narrador de J.A, imerso neste contexto, propde, sobre a solidio moderna
de seu leitor/interlocutor urbano, a imersdo, o relato como experiéncia € nao apenas
como registro do fato.

A este respeito, e refletindo, a luz de Bakhtin sobre a dindmica de criagdo do
autor para com seu herdi, Cantarella Silva (2003, p. 56) faz oportuna reflexdo, nos

lembrando que

Bakhtin elucida-nos sobre a escrita do autor que, de seu proprio ponto de
vista social e moral, cria o her6i como um produto de seu tempo social. Ao
observar e experimentar a vida marginal, Jodo Antonio ndo s6 relata a vida
dos marginalizados ¢ “pobres diabos”, mas atribui a eles identidade e uma
voz que ressoa complacente em seus textos. E a propria voz dos
desfavorecidos e marginalizados que fala no texto, ¢ a voz encarada de um
ponto social e moral [...]

28 . T .
A partir deste ponto, usaremos as iniciais J.A para nos referirmos ao autor.
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Essa persona, que ao mesmo tempo ¢ uma voz (logo, ativadora de uma
performance), que se inscreve na cena urbana contemporanea, com seus reconditos e
memorias, ¢ extremamente laboriosa, operosa, produtiva, se ndo na dimensdo de uma
escala produtiva convencional (o capital), seguramente o ¢ no campo simbolico: produz,
com o sua fala transgressora, desautorizada repreendida, uma grave e profunda cisao no
aparente coeso tecido social. Essa voz/inscritura, ao se expor como uma ferida nas
extremidades da urbe, assinala a existéncia de um nao-lugar dentro do lugar: a periferia
como um sistema todo vivo com incontdveis possiveis artérias, ligando-a aos
inexoraveis movimentos do mundo capitalista e dele soturnamente se nutrindo .

As personagens, como seres “mutados” se entremeiam e se fundem ao concreto
da paisagem, como se ja tivessem amalgamados a esta pelo longo tempo em que vivem
imersos nessa condicao periférica. Ou, por outra compreensao: porque ja nasceram nela,
desconhecendo, portanto, outra modo de ser. E interessante, portanto, perceber, que
mais do que desejar uma outro vida redentora, o que a “fauna” de personagens
antonianos reivindicam ¢, nada mais que, mais um folego, mais um dia. Parecem ser
pequenas suas aspiracdes, conscientes da forga historica que as comprime cada vez mais
contra a margem. O barbaro e sua resisténcia. Barbaro, entendido aqui numa dimensao

ressignificada, conforme quer Walter Benjamin:

Barbarie? Sim. Responderemos afirmativamente para introduzir um conceito
novo e positivo de barbarie. Pois o que resulta para o barbaro dessa pobreza
de experiéncia? Ela o impele a partir para a frente, a comegar de novo, a
contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem olhar nem para direita

nem para a esquerda. (BENJAMIN 1987, p. 115-116)
Ha, portanto, um resistir intenso dessas personas dentro do seu proprio locus.
Dai, mesmo quando narra em terceira pessoa, podermos perceber a efusdo da vida
interior dessas personagens, sempre em violento estado de didlogo com o mundo social
circundante. Temos acesso ao caos cognitivo que € o universo mental dessas
personagens, seu aparelho perceptor da realidade e de sua propria condigdo de ser e
estar no mundo. Suas parcas e laconicas falas, mais que registro fraseoldgico,
manifestam uma voz: suas fraturas, contradigoes cotidianas, temores e modos de escape
frente as situagdes iminentes de perigo. Também a voz narrativa, flexivel e agil, se
alinha a atmosfera “nervosa” e sem afeto que envolve a urbe. Porém, estranhamente,

ndo deixa de projetar a possibilidade de uma dificil e dspera poética, “suja” na

velocidade dos dias.
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[...] E por isso que podemos falar em realismo lirico para descrever a prosa
de Jodo Antbnio, ou na relagdo dialética entre a interioridade e exterioridade
de sua voz narrativa. Uma voz que sempre se transmite através de certo
hibridismo, esteja na primeira ou terceira pessoa. Ainda ha o dado importante
da opgéo pelo coloquialismo da linguagem [...]. Opgdo que ndo ¢é arbitraria,
mas recurso literario. O coloquialismo se coaduna com a voz interior das
personagens e ¢ mais eficiente na descricdo dos espagos sociais de suas

vivéncias. (ABRAHAO, 2006, p. 12)

Sobre a composi¢do dos tipos malandros em J.A, podemos aqui mencionar
brevemente dois contos bastante simbodlicos disso pelo fato de tematizarem,
literalmente, a “formacdo escolar” do malandro: criangas levadas a condigdo marginal
ou delinquente pelas conjunturas do meio. Os contos sdo: Frio € Menindo do caixote,
ambos originalmente publicados em Malagueta, Perus e Bacanago (1963). No primeiro
destes, um narrador onisciente comeca por nos dar um dado crucial: a idade do menino
(10 anos). Sabe-se também, ja de inicio, que este estd em movimento, andando a pé,
numa missao através de varios bairros da cidade que, progressivamente ao ser revelada,
expoe a condicdo de abandonado, fragilizagdo e marginalizagdo deste menino, pobre,
negro e sozinho. Seu “professor”, Parand, ja surge na historia como alguém que exerce
sobre a crianca uma voz de mando: recomenda-lhe que ande sem se deter pelo caminho,
sem olhar vitrines, coisas ou as pessoas na rua. Ensina ao tempo em que explora.

A narrativa, que comeca pelo meio (in media res), e vai fornecendo ao leitor,
numa espécie de efeito de gradacdo, os detalhes necessarios para a montagem do painel
da vivéncia marginal em progresso. Convida, portanto, para uma experiéncia, uma
imersdo, vez que, contendo em seu interior um intenso movimento (0 menino esta
andando ao longo de todo o conto, para levar um embrulho através da cidade) o leitor
precisa ser ativo construtor do possivel sentido que ali se esconde. Se pergunta o que
esta acontecendo, sem ter a resposta. Deve seguir os fragmentos dados pelo narrador
que, de tdo onisciente, faz com que o foco transite da terceira para a primeira pessoa. E
a leitura se coloca no nivel de um jogo de encaixe, no qual, por meio dos fragmentos de
transi¢dao (do discurso direto para o indireto) da ao leitor a possibilidade dele proprio

confrontar a eclosao de modos de subjetividade/identidade no espago urbano-periférico.

Andando. Parana mandara-lhe ndo ficar observando as vitrinas, os prédios, as
coisas. Como fazia nos dias comuns. Ia forte e esfor¢ando-se para ndo pensar
em nada, nem olhar para nada

— Olho vivo — como dizia Parana.

Devagar, muita atencdo nos autos, na travessia das ruas. Ele ia pelas beiradas.
Quando em quando, assomava um guarda nas esquinas. O seu corag¢aozinho
se apertava.
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Na estacdo da Sorocabana perguntou as horas a uma mulher. Sempre ficam
mulheres vagabundeando por ali, a noite. Pelo jardim, pelos escuros da
Alameda Cleveland. Ela lhe deu, ele seguiu. Ignorava a exatiddo de seus
calculos, mas provavelmente faltava mais ou menos uma hora para chegar.
Os bondes passavam.

[...]

Parana apalpou-o, examinou-lhe a roupinha imunda de graxa de sapato.
Tirou-lhe o ténis, cortou dois pedacos de jornal e enfiou-os dentro.
Embrulhou uma manta verde. Meteu a mao no bolso, deu-lhe duas de dez. Os
olhos brilharam:

- Se vira com elas

[...]

- O embrulho ¢ nosso se giienta. Se manca.

[...]

Pequeno, feio, preto, magrelo. Mas Parana havia-lhe mostrado todas as
viragdes de um moleque. Por isso ele o adorava. Pena que ndo saisse da
sinuca e da casa daquela Nora, 14 na Barra Funda. Tirante o qué, Parana era
branco, ensinara-lhe engraxar, tomar conta de carro, lavar carro, se virar
vendendo canudo e coisas dentro da cesta de taquara. E até ver horas. O que
ele ndo entendia eram aqueles relogios que ficam nas estagdes e nas igrejas
— tém numeros diferentes, atrapalhados. Como os outros, homens e
mulheres, podem ver as horas naquelas porcarias?

Mesmo no desamparo da condigdo que o meio impde, a narrativa alude a uma

solidariedade entre os excluidos:

Parand era cobra 14 no fim da Rua Jodo Teodoro, no pordo onde os dois
moravam. Dono de briga. Quando ganhava muito dinheiro se embriagava.
Nao era bebedeira chata, nao [...].

Nego, hoje vocé ndo engraxa.

Compravam pizza e ficavam os dois. Parana bebia muita cerveja e falava,
falava. No quarto. Falava. O menino se ajeitava no caixdozinho de sabdo e
gostava de ouvir. Coisas saiam da boca do homem: perdi tanto, ganhei, eu sai
de casa moleque, briguei, perdi tanto, meu pai era assim, eu tinha um irmao,
bote fé, hoje na sinuca eu sou um cobra. Horas, horas. O menino ouvia,
depois tirava a roupa de Parana. Cada um na sua cama. Luz acesa. Um falava,
outro ouvia.

[...]
O menino sabia que Parana topava o jeito dele. E nunca lhe havia tirado
dinheiro.

O dificil aprendizado que se d4 mediante um contexto impassivel: a urbe que
nao faz concessdes mesmo em face de cruéis agravantes como a pobreza, a orfandade e
o abandono, nos coloca bem proximo a compreensao naturalista de que o meio exerce
forte influéncia na formacao do carater. Ao menino, “formado” pelo professor-malandro
Parand, nenhuma redencdo acena. Esta ele ao sabor dos condicionantes urbanos com os
quais se confrontard ao longo de sua constante busca por manter-se ativo na luta
ordinaria. Seu destino, humano e nao heroico, ¢ inconcluso. Dessa forma, seu tempo ¢ o
agora, em que tem que aprender a pensar, agir e se equilibrar na velocidade da urbe,

construindo sua propria forga na vertigem.
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— Cavalo nao tem pé.

Onde lhe haviam dito aquilo? Nao se lembrava, ndo se lembrava. Coitado do
cachorro! Amassado, todo torto na avenida. Também, os automoveis corriam
tanto... Frio, o vento era bravo. Sentia ainda o gosto bom do leite. Onde diabo
teria se enfiado Parana? Ah, mas ndo haveria de meter o bico no embrulhinho
branco! Nem Nora. Muito importante. Parana ¢ que sabia, Nora ndo. Um
arrepio. Que frio danado! Entrava nos ossos. Embrulhou-se mais no casacdo
e na manta. Fome, mas nao era muito forte. O que ndo aguentava era aquela
vontade. Lembrou-se de que precisava se acordar muito cedo. Bem cedo. Que
era para os homens do ferro-velho nido desconfiarem. Lucia, branca e muito
bonita, sempre limpinha. Sono. Esfregou os olhos. O embrulhinho branco de
Parana estava bem apertado nos bragos. Entre o suspensério ¢ a camisa. Que
bom se sonhasse com cavalos patoludos, ou com a moga que fazia ginastica!
Contudo, ndo aguentava mais a vontade. Abriu o casacao.

Ent3o o menino foi para junto do muro e urinou

Menindo do caixote tematiza a tensao entre dois modos distintos: o ser correto e
o ser malando. Ao descobrir ocasionalmente seu talento para o jogo de sinuca, um
menino se vé num dilema entre esses caminhos. Para além dos cuidados familiares,
como que em transe, gradativamente ingressa na esfera da malandragem e seu
expansivo modo de compreender a dindmica da vida: driblando obrigagdes, leis e
afazeres e tentando se construir pelo artificio da contravencdo, no caso especifico, no

jogo de sinuca, levado pela mado do “professor” Vitorino:

Joguei, joguei muito, levado pela mao de Vitorino, joguei demais. Porque
Vitorino era um barbaro, o maior taco da Lapa ¢ uma das maiores bossas de
Sdo Paulo. Quando nos topamos Vitorino era um taco. Um cobra. E para
mim, menino que jogava sem medo, porque era um menino e nao tinha medo,
0 que tinha era muito jeito, Vitorino ensinava tudo, ndo escondia nada.

Esse mundo, se revela mais atraente que os “rumos certos” pretendidos pelos

cuidados familiares. A escola, por exemplo, ¢ espaco de monotonia e animosidade:

[...] E anova professora do grupo da Lapa? Mandava a gente a pedra, baixava
os olhos num livro sobre a mesa. Como eu ndo soubesse, 0 tempo escorria
mudo, ela erguia os olhos do livro, mandava-me sentar. Eu suspirava de
alivio.

E. Mas ndo havia acabado ndo. A saida, naquele meu quinto ano, ela me
passava o bilhete, que eu passaria a mamae.

— Trazer assinado.

Coisas horriveis no bilhete, surra em casa.

E o que se assiste, numa espiral crescente, ¢ a imersao do sujeito num ambiente
em que o contexto, as praticas culturais e a falta de outra perspectiva, culminam no
vicio pelo jogo. Nasce um “taco”, o malandro-sinuca: “Menindo do Caixote... Este

nome corre as sinucas da baixa malandragem, corre Lapa, Vila Ipojuca, corre Vila
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Leopoldina, chega a Pinheiros, vai ao Tucuruvi, chegou até Osasco. la indo, ia indo.
29,,

Por onde eu passava, meu nome ficava [...]” .

Porém, fama e gloria nao aplacam no jovem o conflito que, mediado pelos
caracteres ambientais do espago periférico projetado no conto, pressente o peso da
norma dominante sobre os modos de ser desviantes e transgressores. Passa ele, o
malandro, a também ser explorado, incansavelmente requisitado pelos apostadores;
agenciado por Vitorino, sua vida ¢ agora de boteco em boteco, de mesa em mesa...de
jogo em jogo. Cansago e frustragdo pesam sobre o taco. E curta a trajetoria do
malandro-sinuca, pois a dificil vida “dos de baixo” dentro da nova configura¢do de
cidade, parece exigir comprometimentos maiores com o ordinario, com o sustento
material que, ndo comportando mais o agir expansivo da malandragem, for¢a um andar
na linha. E interessante perceber isso na propria forma como estéd organizado o conto:
estando em media res, ele nos da as duas pontas desse ciclo: ascensdo e queda.

Contudo, a ordem esta invertida: comeca pela decadéncia de Vitorino, frente uma perda

J4

que, curiosamente, s6 ¢ apresentada no fim da historia: a desisténcia do jovem das
mesas de sinuca em pleno auge. Vejamos:

Comeco do conto:

Foi o fim de Vitorino. Sem menindo do Caixote, Vitorino ndo se agiientava.
Taco velho quando piora, se entreva duma vez. Tropicava nas tacadas, deu-
lhe uma onda de azar, deu para jogar em cavalos. Nao deu sorte, s6 perdeu,
decaiu, se estrepou. Deu também para a maconha, mas a erva deu cadeia.
Pegava xadrez, saia, voltava...

E assim, o corpo magro de Vitorino foi rodando Sao Paulo inteirinho, foi
sumindo. Terminou como tantos outros, curtindo fome quietamente nos
bancos dos saldes e nos botecos.

Término:

]

E uma coisa me crescendo na garganta, crescendo, a boca ndo agiientava
mais, senti que ndo aglientava. Ninguém no meu lugar agiientaria mais. la
chorar, ndo tinha jeito.

— Que é? Que ¢ isso? 6 Menindo!

Assim me falavam e ao de leve, por tras, me apertavam os bracos. Se foi
Vitorino, se foi Tiririca, ndo sei. Encolhi-me.

O choro ja serenado, baixo, sem os solugos. Mas era preciso limpar os olhos
para ver as coisas direito. Pensei, um infinito de coisas batucaram na cabega.
As grandes paradas, dois anos de taco, Taquara, Narciso, Z¢ da Lua, Piaui,

** Sobre a geografia periférica ¢ extremamente oportuno destacar que “A cidade, para Jodo Antdnio, esta além
dos ambientes claramente focalizados quando do tratamento desse espago pela representagdo. Em seus escritos,
a cidade no abarca apenas seus espagos consagrados, aqueles que lhe conferem um tipo de identidade, pois ao
autor ¢ preferivel, para a caracterizacdo dos tipos e do ambiente urbano, a representacdo de aspectos
desprezados e alheios a espagos consagrados. Os espagos marginais parecem resgatar, assim, certa forma de
identidade da cidade, se ndo mais verdadeira, pelo menos mais reveladora de suas contradigdes. Para isso, o
autor alude, ainda, a maneira como os individuos fazem uso dessa cidade e com ela se relacionam”. (SILVA,
2013, p. 129)
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Tiririca. .. Tacos, tacos. Todos batidos por mim. E agora, mamae me trazendo
almogo... Eu ganhava aquilo? Um braco me puxou.

— Me deixa.

Falei baixo, mais para mim do que para eles. Ndo ia mais pegar no taco.
Tivessem paciéncia. Mas agora eu estava jurando por Deus.

Larguei as coisas e fui saindo. Passei a cortina, num passo arrastado. Depois
a rua. Mamae ia 14 em cima. Ninguém precisava dizer que aquilo era um
domingo... Havia namoros, havia vozes e havia brinquedos na rua, mas eu
ndao olhava. Apertei meu passo, apertei, apertando, chispei. la quase
chegando.

Nossas maos se acharam. Nos nos olhamos, ndo dissemos nada. E fomos
subindo a rua.

A opcao ¢ por uma ordem narrativa que “termina para depois comecar’” ou seja:
uma visdo que induz o interlocutor a remontar na derrocada de Vitorino, a do proprio
modo de vida malandro em meio a uma cidade mutante, na qual tudo esta em constante

e vertiginosa transformacdo, para o bem ou para o mal dos que sobre ela transitam.

1.2.8 O caso Rubem Fonseca

Caracterizada pela ambientacdo predominantemente urbana e contemporanea,
pontuada por estilo contundente, dspero e irdnico, a literatura de Rubem Fonseca (Juiz
de Fora — MG, 1925), sobretudo sua contistica, constitui talvez o caso mais tipico de
uma obra depreciada pela grande critica literaria no Brasil. Ora considerada como para-
literatura, ora como apelativa, ora, no entanto, como ‘“cinematografica” (¢ um elogio?),
sua escrita estd longe de ser uma unanimidade entre a critica académica, embora,
progressivamente, nas ultimas duas décadas venha sendo alvo de estudos que lhe
inserem na tradicao dos escritos urbano-periféricos brasileiros.

Tomando a cidade como um espago selvagem, no qual a sobrevivéncia depende
do pronto desenvolvimento de um modo violento de reacdo aos impulsos e negativas do
meio, a escrita de Rubem Fonseca® constantemente pde em interagdo modos distintos
de sociabilidade: a burguesia carioca, o trabalhador, pobre e sempre atarefado e, toda a
sorte de malandros, marginais, contraventores, cinicos € mesmo, tipos patologicos
(maniacos, sadicos, pervertidos, etc), todos atravessados pelo sentimento de urgéncia e
desamparo caracteristico de uma visdao de cidade perpetuamente em estado de ruina
moral. Estd posto o cenario para uma performace de alta libido, violéncia e

“depravacao”, simultaneamente, plataforma de poténcia e “perdicao” desse autor e de

30 . e .
A partir deste ponto usaremos as iniciais R.F para grafar o nome do escritor.
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sua obra junto a significativa parcela do leitor comum.

[...] O leitor tem diante de si uma megacidade, uma metropole
contemporanea, decadente, putrida e terrivelmente ameagadora. Um lugar
sujo, que inspira de modo continuo o medo, a inseguranga, um aflitivo
desassossego. A literatura do escritor, que ¢é de natureza urbana e
praticamente toda ela ambientada no Rio de Janeiro, faz dessa cidade a sua
maior — e quase total — fonte de inspiragd@o, extraindo do cendrio carioca os

seus temas e motivos. (PEREIRA, 2011, p. 29-30)

Os personagens estdo continuamente em estado de movimento: brigando,
xingando, correndo, batendo, apanhando, matando ou morrendo. Ha neles forca e labor.
Ha a busca por uma “viragao” que lhes garanta alguma chance dentro da cena selvagem.
De todo modo, temos um ser sempre guiado pela forca da violéncia. A brutalidade e nao
o argumento ¢ o elemento de convencimento, ou melhor, de coacao dentro de um modus

vivendi.

A violéncia fisica, quando se sobrepde a argumentagdo, torna-se um indice da
precariedade das formagdes morais coletivas. Se o mundo sem culpa do
homem cordial pode anunciar o paraiso sem pecado, anuncia também um
mundo sem moral. Este homem escolhe seus valores e seus métodos com
critérios privados e avalia as agdes segundo sua eficacia, sem se refrear por
uma lei objetiva, porque ele ndo a intencionaliza. Para este homem, "a
repressdo so pode existir fora das consciéncias, ¢ uma questdo de policia".
Sua insubordinagdo a qualquer norma impessoal ajusta-se bem a constituigdo

de uma autoridade que se imponha pela for¢a e ndo pela lei. (MONTY,

2011, p. 10-11)
Esse estado permanente de violéncia se reflete, obviamente na linguagem, tanto
na das personagens, quanto, e principalmente, na do narrador, grande inovagdo de R.F.
Explica-se: € que o autor ndo apenas simula uma linguagem inculta, popular ou chula no
momento das falas das personagens, também a dele (o narrador) segue esse mesmo
estado de mudanca, ainda quando se da em terceira pessoa, uma vez que em muitos
casos a voz do narrador se dilui na das personagens. E como se o ente que gesta o
ocorrido, ja imerso na trama, também integrasse a instancia da experiéncia marginal:
esta a parte da cena, mas nao apatico a ela. Seu ritmo, objetividade e até¢ impassibilidade
diante do que conta, termina por colocd-lo em uma das margens deste universo caotico
urbano. Sabe todos os detalhes como um repdrter policial que estd sempre na rua, junto
das tragédias cotidianas. A “garganta de papel”, nesse caso, ¢ parte de uma ambiéncia
dessacralizada, politicamente incorreta e, por isso mesmo, reveladora de um novo

angulo quanto ao viver na urbe.

Manha quente de dezembro, rua Sdo Clemente. Um Onibus atropelou um
menino de dez anos. As rodas do veiculo passaram sobre a sua cabega
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deixando um rastro de massa encefélica de alguns metros. Ao lado do corpo
uma bicicleta nova, sem um arranhdo.

Um guarda de transito prendeu em flagrante o motorista. Duas testemunhas
afirmaram que o 6nibus vinha em grande velocidade. O local do acidente foi
isolado cuidadosamente.

Uma velha, mal vestida, com uma vela acesa na mao, queria atravessar o
corddo de isolamento, "para salvar a alma do anjinho". Foi impedida. Com os
outros espectadores, ela ficou contemplando o corpo de longe. Separado, no
meio da rua, o cadaver parecia ainda menor.

Ainda bem que hoje ¢ feriado, disse um guarda, desviando o transito, ja
imaginou isso num dia comum?*'

A opgao por este modo de narrar consolida um “realismo sujo”, que muitos
criticos apontam na escrita de Fonseca. De modo que, se o realismo historico pretendia
projetar a ilusdo de realidade por meio de recursos como certo mimetismo e distancia
para com a linguagem convencional, esse realismo sujo (extremamente influenciado
pelo Naturalismo) ou neo-realismo fonsequiano trabalha arduamente pela concretude da
linguagem como que querendo abarcar a vivéncia direta do fato; situacdo em que o
efeito obtido ¢ o de conversao da representagdo da violéncia em violéncia da
representacdo (SCHOLLHAMMER, 2003).

A exemplo do que ocorre na contistica de Moreira Campos (anteriormente
sintetizado neste estudo), também em RF o corpo € espaco de vivéncias. A carne tensa,
trémula, transida de dor, prazer ou éxtase evidencia-se de modo constante. E, portanto,
espaco manifesto para as taras, torturas, transgressoes € o mais amplo leque de
perversdes que o violento choque entre modos de sociabilidade (ou insociabilidade)
pode fazer eclodir por sobre o acidentado terreno da urbe.

A perversidade e sadismo de Feliz Ano Novo, por exemplo, um dos contos mais
famosos de Fonseca, projeta bem tanto esse aspecto da corporificagdo quase libidinal da

violéncia, bem como dissolucdo entre as vozes do narrador e das personagens:

[...]

Seu Mauricio, quer fazer o favor de chegar perto da parede?

Ele se encostou na parede.

Encostado ndo, ndo, uns dois metros de distancia. Mais um pouquinho para
ca. Ai. Muito obrigado.

Atirei bem no meio do peito dele, esvaziando os dois canos, aquele tremendo
trovdo. O impacto jogou o cara com for¢a contra a parede. Ele foi
escorregando lentamente e ficou sentado no chdo. No peito dele tinha um
buraco que dava para colocar um panetone.

Viu, ndo grudou o cara na parede, porra nenhuma.

Tem que ser na madeira, numa porta. Parede ndo d4, Zequinha disse.

Os caras deitados no chao estavam de olhos fechados, nem se mexiam. Nao
se ouvia nada, a ndo ser os arrotos de Pereba.

" FONSECA, Rubem. Livro de ocorréncias. In O Cobrador. Rio de Janeiro, Nova Fronteira,
1979, pag.127.
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Vocé ai, levanta-se, disse Zequinha. O sacana tinha escolhido um cara
magrinho, de cabelos compridos.

Por favor, o sujeito disse, bem baixinho.

Fica de costas para a parede, disse Zequinha.

Carreguei os dois canos da doze. Atira vocé, o coice dela machucou o meu
ombro. Apoia bem a culatra sendo ela te quebra a clavicula.

Vé como esse vai grudar. Zequinha atirou. O cara voou, os pés sairam do
chdo, foi bonito, como se ele tivesse dado um salto para tras. Bateu com
estrondo na porta e ficou ali grudado. Foi pouco tempo, mas o corpo do cara
ficou preso pelo chumbo grosso na madeira.

Eu ndo disse? Zequinha esfregou o ombro dolorido. Esse canhdo ¢ foda."

[.]2

Acerca da poténcia da brutalidade e violéncia em RF, Ariovaldo Vidal®, faz
uma oportuna observagao, a qual nos sugere enxergar uma linha diviséria dentro da obra
fonsequeana, nela percebendo que a violéncia nao aparece sempre retratada do mesmo
modo. Para este autor, ao tomarmos os cinco primeiros livros de RF, notaremos uma
progressdo no grau de violéncia: em Os prisioneiros (1963), por exemplo, as
personagens, embora ja marginais (ou marginalizadas) estdo fora da possibilidade de
acdo concreta e ativa (matar, violentar, espancar, cortar, trucidar, etc); circunspectas a
um espago restrito (o quarto) sua violéncia consistira em, nesse recondito, nutrir toda
sorte de sentimentos negativos que vao no movimento contrario a sociabiliade de afetos
valorizados no jogo social. Seria, portanto, uma violagao de um codigo convencionado,
logo, uma violéncia simbolica. Em A coleira do cao (1965), embora o corpo enquanto
plataforma da tensdo ja aparega, isso se d4 numa modulagdo simbolica, logo, mais no
plano psicolégico do que factual. Nao se comprova ainda a marca forte do embate

erotico-destrutivo. Sobre tal gradagao, Vidal (2000, p. 61-62) considera que:

No primeiro e no segundo livro de Fonseca, os personagens estdo condenados
a queda e a culpa, a arrastar um pedaco da corrente. E um universo marcado
por uma juventude desencantada, chocando-se constantemente com o
prosaismo do mundo: os conflitos familiares, a figura inibidora do pai, o
desconcerto da sociedade, um sentimento insuportavel de impoténcia, a recu-
sa em romper os limites de protegdo do quarto, a presenga desafiadora da
mulher, o braco da violéncia, [...]. Sdo personagens liricos, errando no espago
da grande cidade.

Em seguida, o autor nos da uma pista de quais seriam as razoes dessa gradagao:

[...] nos dois livros ndo aparecem os movimentos culturais que criaram a
agitacdo da vida brasileira nos anos de 60, nem especificamente a vida
politica do pais: o ambiente ¢ o do Rio de Janeiro anterior a vida acelerada da
industrializagdo ¢ da comunicagdo eletronica. Entretanto, a certa altura do
conto que abre A Coleira do Cao, o narrador constata finalmente: "Ah, estava

*> FONSECA,Rubem. Feliz Ano Novo. Rio de Janeiro, Editora Artenova, 1975, pag. 14.
3 VIDAL, Ariovaldo. Roteiro para um narrador. Cotia, Ateli¢, 2000.
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explicado, pensei, o Rio estava ficando diferente”. A cidade que viu nascer
nossa prosa de ficcdo e os nomes significativos do conto urbano, desde
Machado de Assis a Anibal Machado, estava se transformando e iria
propiciar o nascimento de uma matéria nova ou renovada no conto brasileiro,
a mescla de erotismo e violéncia.

Se o narrador constata que a cidade estd mudando, para nds, leitores,
interessa saber como o narrador comega ele também a mudar; de que maneira
o primeiro livro perdura no segundo e, sobretudo, o que este Ultimo
acrescenta ao anterior. Dos cinco volumes de contos de Rubem Fonseca, 4
Coleira do Cao e O Cobrador sdo os pontos altos do conjunto, sendo que
cada um deles ¢ o limite atingido pelo autor em dois modos distintos de

estilo. (idem — grifos meus)

Porém, € o quinto livro de contos Feliz ano novo (1975), seguido de O cobrador
(1979) que, segundo Vidal, representa o ponto de passagem na escala e progressao da
violéncia e do erdtico na escrita de RF. Nesses o autor substitui a sugestdo pela acao
mais concreta do ato violador em si. O espago também transita: do recondito do
particular ou doméstico para o palco de todas as tensdes, conflitos e afetos: a rua. E tudo
se converte na a¢do; ndo num registro de um fato ocorrido, mas numa experiéncia
continuamente em progresso, uma expriéncia presentificada. E, nessas mudancas, ha
muito de recondugdo no modo de enxergar a sociedade, seus conflitos e embates entre

classes

E significativo que o foco dos livros mude de ambiente, da casa para a rua.
em um percurso homologo a substituicdo de relagdes personalistas pelo
mundo objetivo moderno. A dificuldade que os personagens tém no ambiente
publico pode formalizar no trajeto da obra de Fonseca, o enfraquecimento,
mas ainda a heranca, da protecdo pessoal da sociedade pré-moderna, sem que
a garantia publica de direitos, pregada pelo ideario burgués, seja um fato

institucionalizado. (MONTY, 2011, p. 13)

A transformacdo ou radicalizagdo na abordagem do violento e do erotico
intensifica a tecitura entre as mudangas historicas operadas na estrutura politica do
Brasil no transcorrer das décadas de 60 e 70 (ditadura, crises econdmicas, politicas,
mudangas culturais, etc) e as formas de representagdo artistica do mundo vigente. Cada
vez mais os artistas intensificam seus modos de recepcdo e percepcao da cena
contextual e, por meio de estratégias diversas, trazem ecos do entorno para a sua
produgdo. No caso especifico de RF, a ascensdo de um regime militar, seu
endurecimento para com as formas divergentes de interpretacdo da conjuntura
brasileira, a censura a producdo de pensamento de toda sorte, bem como a atmosfera de
repressao e medo, favorecem de sobremodo a intensidade com que violéncia e erotismo
sdo adicionados a performance da escrita fonsequeana. O resultado ¢ um mergulho
profundo na mais absoluta experiéncia marginal. O resto se conta nas paginas de suas

narrativas: em O cobrador (1979), por exemplo, o realismo feroz faz emergir uma
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personagem que, literalmente, cobra da sociedade séculos de opressdo e subjugo.

Uma injegdo de anestesia na gengiva. Mostrou o dente na ponta do boticdo: A
raiz estd podre, vé€?, disse com pouco caso.

Sao quatrocentos cruzeiros.

S6 rindo. Nao tem ndo, meu chapa, eu disse.

Nao tem nao o qué?

Nao tem quatrocentos cruzeiros. Fui andando em diregao a porta.

Ele bloqueou a porta com o corpo. E melhor pagar, disse. Era um homem
grande, maos grandes e pulso forte de tanto arrancar os dentes dos fodidos. E
meu fisico franzino encoraja as pessoas. Odeio dentistas, comerciantes,
advogadas, industriais, funcionarios, médicos, executivos, essa canalha
inteira. Todos eles estdo me devendo muito. Abri o blusdo, tirei o 38, e
perguntei com tanta raiva que uma gota de meu cuspe bateu na cara dele, --
que tal enfiar isso no teu cu? Ele ficou branco, recuou. Apontando o revolver
para o peito dele comecei a aliviar o meu coragdo: tirei as gavetas dos
armarios, joguei tudo no chdo, chutei os vidrinhos todos como se fossem
balas, eles pipocavam e explodiam na parede. Arrebentar os cuspidores e
motores foi mais dificil, cheguei a machucar as maos ¢ os pés. O dentista me
olhava, varias vezes deve ter pensado em pular em cima de mim, eu queria
muito que ele fizesse isso para dar um tiro naquela barriga grande cheia de
merda.

Eu ndo pago mais nada, cansei de pagar!, gritei para ele, agora eu so6 cobro!
Dei um tiro no joelho dele. Devia ter matado aquele filho da puta.

Na escrita de RF a naturalizagdo dos motivos, reacdes e fins da violéncia
constituem um modo de inscrigdo no mundo. Um mundo extremamente instavel, no
qual as relagdes e afetos sdo tolhidos pela voraz urgéncia com que se desfaz qualquer
garantia de civilidade. O que resta ¢ um corpo cambiante que, no movedi¢o do agora,

testa seus limites.

1.2.9 Mais um elo na longa corrente...

Seguindo na esteira do prolongamento das influéncias deixadas pela estética
naturalista no que tange a percepcao, polarizacao e problematiza¢ao do espago urbano
periférico na literatura brasileira, sobretudo no conto, poderiamos ainda apontar uma
série de novos autores que, na cena pds década de 1980, fizeram repercutir tais
influéncias no seu trago de escrita. Nesse contexto, conforme discutimos na dissertagao,
o conceito de escrita marginal passa agora também pelo crivo editorial. Ou seja, autores
que, estando a margem dos caminhos editoriais candnicos, passam a atuar como polo de
divulgacdo de sua propria obra, editando, publicando e distribuindo de forma
alternativa, acdo esta que ja vinha ocorrendo “nas sobras” de um regime ditatorial, mas

que pode agora ser expandida com a inser¢do, inclusive, de novas técnicas e tecnologias
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emergentes. Assim, o autor passa a ser também um ator, um agente cultural de uma
nova proposta de producdo literaria, uma vez que precisa agora, muito mais, “circular”
por diversos ambientes dando noticia de sua escrita e, inevitavelmente, de suas opgdes
metodoldgicas/ideologicas. Performances para dentro e para fora do texto.

Dando um salto nesta perspectiva historica, iremos encontrar, na década de
1990, inimeros coletivos de artistas e escritores que agitaram essa cena do alternativo.
Obviamente que este estado de acdo provoca também a atencdo dos meios editoriais
canodnicos, operando alguma transformacgdo no que tange a publicar e distribuir novos
autores dentro e fora dos grandes eixos. Assim, emergem nomes que mais tarde viriam a
protagonizar, se ndo como geragdo, pelo menos enquanto empreendimento individual,
significativa renovagdo no cendrio do conto brasileiro. Dentro desse estagio ¢ que
destacamos Marcelino Freire, o qual, j4 em seu primeiro livro, chama atencdo de
criticos académicos (como Jodao Alexandre Barbosa) que leem sua obra, com os livros
seguintes, como indice de fratura composicional no género. E a critica cultural,
destacando a forte inclinagdo oralizante de sua escrita ora como qualidade, ora como
defeito ou “ruido” na conducdo diegética. De todo modo, sempre destacando a
ressonancia das violéncias (fisicas e simbolicas) e a naturalizagdo de um mundo em
ruina moral que ndo para de chocar pelo desnudamento da nova e cortante face do
humano-urbano-periférico. Percebe-se esse choque nos trechos abaixo, extraidos de

criticas da época do langamento de A.S. (ano 2000).

Quando a qualidade literaria est4 na indigestao.
Gilberto F. Martins, O Estado de S.Paulo

O autor maneja seu texto como um poeta, encontrando saidas e
associagdes impressionantes para as palavras e o enredo.
Schneider Carpeggiani, Jornal do Comércio

Angu de Sangue revela um contista habil e promissor. Marcelino
Freire usa com afinco armas literarias contundentes e eficazes. Escapa
das principais armadilhas da ficcdo de conteido social: o
paternalismo, a demagogia, a sentimentalizagdo da miséria.

Carlos Graieb, Revista Veja

Dizem as faculdades de jornalismo que noticia mesmo ndo ¢ um céo

morder um transeunte. Noticia é o passante cravar os caninos no

cachorro. E exatamente isso que fazem os contos desse Angu.
Cassiano Elek Machado, Folha de Sao Paulo

A agilidade do conto, com sua estrutura sintética, muito mais que estrutura de

uma historia contada, valoriza o processo, o engenho, o labor de como uma personagem
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luta em cada conto para se enunciar em meio a tantas adversidades que a urbe impde. O
meio, alids, ¢ sempre hostil e impassivel com as personagens que Freire abriga em seu
texto. O carater, ou a falta deste, ¢ fruto deste meio. A naturalizacao, nesse caso, ¢ dada
pela extrema franqueza com que tais sujeitos falam de si, de suas baixezas cotidianas
em busca de mais um félego, mais um dia, mais uma carreira ou mais uma bala, enfim,
do seu permanente estado de embate. Seus corpos, além do papel e tinta, se constituem
de tensdo. A pobreza, a falta, o resto, a sobra, a margem s6 ndo sdo maiores que o
folego dessas personagens na exposi¢do/tensionamento de suas experiéncias
ordinérias/diarias.

Compreendendo a escrita de Marcelino Freire como um dos muitos resultantes
dessa tradicao de atualizacao da estética naturalista (espécie de “upgrade” do urbano e
suas margens no Brasil) ¢ que mais adiante pormenorizaremos 0s tragos mais
significativos de seu modo de composi¢do e, respectivas ressonancias dentro e fora do
panorama literario do presente. Para inicio disto, tratemos do elemento voz e suas

dimensoes dentro deste modo.

1.3 A insurgéncia da voz como mecanismo de resisténcia na contistica urbano-
periférica brasileira

A Periferia nos une pelo amor, pela dor e pela cor dos becos e vielas ha de vir
a voz que grita contra o siléncio que nos pune. Eis que surge das ladeiras um
povo lindo e inteligente galopando contra o passado. A favor de um futuro
limpo, para todos os brasileiros®.

Apos esta contextualizagdo acerca dos modos como vem sendo representado o
espaco urbano-periférico na contistica brasileira, de forma a criar uma “tradicao” de
influéncias neo-naturalistas com varios pontos de entretoque, € oportuno nos determos
as formas como essa concepgao de escrita problematiza a relagao fala/voz. Como vimos,
a mudanca de foco do centro para a periferia trouxe ndo apenas uma nova ambiéncia
para a possibilidade de contar, mas elasteceu toda uma tecitura das relacdes autor,
narrador, tempo, composi¢do da personagem e, o mais importante, as repercussoes do
contado no vivido e vice-versa, imprimindo na trama do conto a marca do

experienciavel.

* VAZ, Sergio. Manifesto da Antropofagia periférica. Disponivel em http:/vermelho.org.br/noticia/23734-1
Acesso: 01/06/2017.
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Nessa (nao)tdo nova cena que se levanta, passa a se tematizar/experienciar o
grotesco, o insdlito, a violéncia, o sexo, a énfase nos processos biologicos, a
desigualdade das relacoes sociais, a exclusdo das margens no jogo politico, a finitude da
vida comum e, para além disso, e apesar disso, a insurgéncia de um forte movimento de
resisténcia dos que sdo tornados subalternos durante esse processo: a constru¢do de uma
\(VA

Ao tomarmos a voz nessa propor¢ao, consequentemente, ha que se discutir a
diferenga entre voz e fala no modo de escrita literaria e suas repercussoes no eixo dos
processos de subjetivacdo do sujeito diante do “real”, sua poténcia e seus riscos na
representagio e/ou sub-representacio. E para este foco que se canalizam nossos esfor¢os
a partir deste ponto. O que se quer mostrar ¢ que nem sempre uma personagem que fala
no tanger de uma narrativa, de fato adquire voz. Podendo, muitas vezes, com essa fala,
mais conformar um status quo reificado, cristalizado e, portanto, unilateralmente
comprometido com o registro e com a forma, do que evidenciar marcas socialmente
significativas daquele ser/estar/inscrever-se no mundo via literatura, mas, sobretudo

para fora dela.

1.3.1 Voz, o “espirito” da fala

Em dissertagio® defendida junto ao Programa de P6s-Graduagdo em Literatura
e Interculturalidade da Universidade Estadual da Paraiba (PPGL/UEPB, 2014)
dedicamos dois capitulos a discussdo acerca das distingdes e aproximagdes acerca de
fala e voz no contexto da escrita literaria, particularmente, na contistica de Marcelino
Freire, quando ali analisdvamos a obra Contos Negreiros. Acreditamos que naquele
estudo tenhamos conseguido demonstrar os recursos de escrita utilizados pelo autor para
operar a conversao do conto (forma literaria) em canto (manifestacdo de uma oralizacao
culturalmente inerente aos sujeitos tornados subalternos no jogo social contemporaneo
que faz uso quase que exclusivamente da escrita como mecanismo oficializador de um

poder de ampla circulagdo nos ambientes institucionais, onde se decide o destino da

* Ver SOUZA, Auricélio Ferreira de. A verve do marginal em Marcelino Freire: um estudo da performance
de voz subalterna na versdo audiolivro da obra Contos Negreiros. 2014. 148f. Dissertagdo (Mestrado em
Literatura e Interculturalidade) Programa de P6s-Graduacdo em Literatura e Interculturalidade da Universidade
Estadual da Paraiba — UEPB — Campina Grande — PB, 2014.
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urbe e de seus habitantes). Caracterizamos a configuracao destes recursos de escrita
utilizados por Freire como criagdo do que chamamos personagem-voz.

Agora, compreendendo que esta tese se constitui numa continuidade da
investigacdo iniciada naquela dissertagdo, acreditamos cumprir-nos o dever de discutir
em que medida a recorréncia do uso do narrador em primeira pessoa incute voz na fala.
Ou seja, em que medida ¢ possivel ler presenca e resisténcia do sujeito subalternizado,
através dos registros de suas falas dentro das narrativas na condi¢ao de personagem, no
caso especifico, nos contos de Contos Negreiros e Angu de Sangue, ambos de
Marcelino Freire e que serdo objeto de andlise mais adiante.

Logo, ao tratarmos deste tipo de literatura contemporanea (a saber, a urbano-
periférica), compreendemos fala como a por¢do da historia que € concedida pelo
narrador as personagens para darem, de si e/ou dos outros, alguma informagao
concernente ao fato enredado. E recurso para conducio da diegese, tradicionalmente
utilizado da seguinte forma: quando narrado em terceira pessoa, ao inserir-se uma fala,
utilizam-se marcas que anunciam este “falar” alheio ao condutor. Geralmente usam-se
os dois pontos, seguidos do travessao na linha seguinte, antecedendo a grafia da fala. Ja
a voz, ¢ o conjunto de assinalamentos que se pode extrair da fala, de modo a se obter,
muitas vezes, mais do que aquilo que efetivamente esta escrito. Ou seja, ¢ o dito para
além do escrito. E o “lado de dentro” de cada palavra posta no registro da fala literaria,
seu sentido correlato ao mundo exterior ao texto, mas que nos € revelado por um ente
interior a este, que ¢ a personagem. Se a palavra grafada (nesse caso, a fala da
personagem) ¢ o fisico, a voz seria o seu excedente, o que a transcende, o anima. O
“espirito” da palavra, que ¢ o corpo posto em sentenga. Se percebe, portanto que a
dimensao de voz que buscamos

[...] ndo ¢é aquela que se reduz a produc@o sonora do ar que provém dos
pulmdes e sai pela boca, conferindo as representacdes graficas sons
particulares que as predicam fonemicamente. O que importa ¢ a voz que
possui uma historicidade: fendmeno global vinculado a historia do homem,

a sua materialidade constitutiva. Essa voz que ultrapassa a articulagéo oral
da lingua e se faz como presenca viva de um corpo vivo em agdo em

determinado contexto (ZUMTHOR,2000) (AGUIAR et ali, 2013, p. 08
— grifos meus)

Assim ¢ que defendemos (ja desde a dissertagdao) a voz, na instancia literaria,
como algo que transcende o registro vocabular, constitutivo das frases. E, portanto, um

ativador da presenca simbolica do individuo no mundo, posto que revela parte do seu
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conjunto de ideologias em face de uma determinada situagdo. Ao mesmo tempo, a voz,
manifesta na fala que se escreve na narrativa, reivindica um espaco concreto no mundo
social: a personagem (ente criado pelo autor para viver um drama humano) projeta
tracos de seu querer, de suas recusas, temores € perspectivas na constru¢do de uma
politica que lhe dé notoriedade em face da exclusdo, da violéncia, do confronto ou
qualquer outro antagonismo que se estabeleca na trama literaria.

Por ocasido das discussdes empreendidas na dissertacdo anteriormente

mencionada, sobre a distingao entre fala ¢ voz, dissemos:

[...] precisamos conduzir a compreensdo de ambos ao campo de uma
“descolonizacdo”, isto €, compreendé-los como também participes de um
cendrio que, em permanente estado de rascunho, ndo mais suporta o
universalismo das conexdes, o que obriga os produtores de linguagem a
revisdo radical de seus canones, tanto tedricos como tematicos.

Assim, o entendimento de voz aqui buscado deve ir além daquele abordado
pela fonoaudiologia, por exemplo, para a qual o termo designa resultado da
vibragdo das cordas vocais e consequente articulagdo produzida pela
respira¢ao, musculos ¢ cavidade bucal. [...] a dimensdo que buscamos, esta
posta quase que integralmente nas contribuigdes de Paul Zumthor e,
particularmente, bem sintetizada em Escritura e Nomadismo (2005), texto no
qual o autor nos fornece elementos substanciais para compreensdo da voz
como presenca, isto €, ativador de uma espécie de poder, por meio do qual,
valores fundantes ultrapassam a palavra e a propria lingua, dando aos sujeitos
a possibilidade de se inscreverem no mundo material e concreto, portanto,
gerando um processo de empoderamento. Pela compreensdo do autor a voz,
construindo possibilidades materiais, se impde de tal modo a dissolver a
linguagem comum, homogeneizadora, apontando alteridade em profusao.
Nesse sentido, a voz é o que esta, inclusive, por traz das falas. E a propria
inscrigdo para o existir. (SOUZA, 2014, p. 75)

Também aqui, enxergamos nesse mesmo Zumthor (2007, 2005 e 1993), e sua
escrita seminal para os estudos da voz, uma base substancial na compreensdo das
instancias pelas quais a fala pode revelar voz(es), potente aporte de um dado tempo,
espaco e condigdo de producdo objetiva ou subjetiva. No conto, forma literaria
privilegiada, em face do seu poder de sintese de uma experiéncia qualquer (uma
viagem, um roubo, uma digressdo, a descoberta do amor, uma despedida, etc) , a
tecitura de falas de diferentes personagens na constru¢do de uma voz, ou mais ainda, de
uma personagem-voz, que fale de si per si, dando ao intelocutor acesso a um modus
vivendi’® ndo é uma tarefa facil, uma vez que, para efetivamente construir uma voz

“audivel”, ndo basta dar falas burocraticamente convenientes a estrutura da narrativa. E

* Locugdo substantiva — significa: modo de viver, de conviver, de sobreviver. Esse ultimo significado se aplica
ao sentido que pretendemos atribuir a0 modo de viver e atuar das classes tornadas subalternizadas no processo
de urbanizagao integrado ao modelo capitalista de desenvolvimento.

Fonte: https://www.dicionariodelatim.com.br/modus-vivendi/
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necessario que tais falas sejam capazes de viabilizar uma repercussdo, sobretudo para
fora da diegese pura e simples. E preciso que a personagem imprima ao seu dito
conectores com a realidade socio-historica da atmosfera que envolve o macrocontexto
dessa narrativa, imprimindo-lhe forca e legitimidade, de modo a tornar essa personagem
quase uma “personalidade”: seu modo proprio de reagir, de pronunciar, de se enunciar,
de confabular, de vociferar frente as forcas que sobre si agem no microcontexto da
trama, analogo ao mundo real, contrastado e mutante.

Nessa perspectiva, como podemos perceber, a questdo da voz numa
manifestagdo aristica, se constitui num poder. Poder este que rompe a categoria do
registro, dando ao ente retratado a possibilidade de “nomear-se”, isto ¢ designar-se em
face do mundo, criando para si um lugar de fala, palpito por meio do qual pode dirigir-
se dialeticamente a inimeros possiveis interlocutores, independente do suporte usado
para vincular a criacdo. A escrita de uma voz da existéncia a personagem-falante, que
sem essa, tem apenas grafia, superficie, registro, mas ndo “vida interior”. Ao trabalhar
as instancia da voz na escrita literaria, que sO se torna possivel pela incorporacdo de
tragos proprios da oralidade (num processo de oralizagdo da escrita) ha implicito a
constru¢do de uma poética, logo, também a marca de uma opg¢ao politica, na dimensao
mais profunda do termo.

Zumthor (2005, pp 61-63) faz uma oportuna reflexdo sobre este aspecto ao

afirmar que

[...] dentro da existéncia de uma sociedade humana, a voz ¢ verdadeiramente
um objeto central, um poder, representa um conjunto de valores que nao
sdo comparaveis a nenhum outro, valores fundadores de uma cultura,
criadores de inumeraveis formas de arte.
[...]
Creio ser razoavel dizer que a voz ¢ uma coisa, isto ¢, que ela possui, além
das qualidades simbolicas [...] qualidades materiais ndo menos significantes,
e que se definem em termos de tom, timbre, alcance, altura, registro.
[...] As sociedades humanas, contrariamente (talvez) as sociedades animais,
me parecem caracterizadas pelo fato de que identificam, entre todos os ruidos
da natureza, sua propria voz e a identificam como um objeto, como alguma
coisa que esta ali, jogada diante delas, em torno da qual se cristaliza um lago
social...e (na medida em que se trata da linguagem) uma poesia.
[...] Uma ciéncia da voz deveria abarcar tanto uma fonética quanto uma
fonologia, chegar até uma psicologia da profundidade, uma antropologia e
uma historia. Deveria ultrapassar amplamente o dominio vocal propriamente
dito. Com efeito, antes da voz ha o siléncio. [...] A voz jaz no siléncio; as
vezes ela sai dele, e é como um nascimento. Ela emerge de seu siléncio
matricial. [...] nesse siléncio ela amarra os lacos com uma porcio de
realidades que escapam a nossa atencao despertada; ela assume os valores
profundos que vao em seguida, em todas as suas atividades, dar cor aquilo
que, por seu intermédio, ¢ dito ou cantado.

(grifos meus)
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Tomada nestas proporgdes, a ideia de voz em Literatura é quase sempre
tributaria de algum assinalamento de oralizacdo do que se est4 contando. Ou seja, no ato
mesmo em que se conta ¢ preciso haver espaco, ja na superficie do texto, para a
manifestagdo natural (e ndo artificializada) da lingua. Os ditos precisam seguir a livre
fisiologia que as situagdes ordindrias tornam possiveis, ou melhor, exigem, de cada
experiéncia. O narrador, deve assentir que a fala ndo ¢ concessao, mera formalidade ao
fluxo arquitetonico da narrativa, ao contrario, a fala das personagens ¢ a propria
narrativa se construindo par e passo, uma vez que, como ja dissemos a pouco, a voz
incute vida interior ao movimento tanto da trama, quanto dos seus molventes,
presentificando o dito num constante experienciar. Na superficie mais profunda da
narrativa, dizer ¢ existir. Logo, a oralizacao da escrita ¢, além de recurso estético, uma
opcao politica em face do amplo horizonte de possibilidades que a escrita literaria abre
para o receptor que, por meio desta identificagdo interlingual (ou interlinguagem), pode
atualizar o que estd “ouvindo”, penetrando assim, na trama e na “pele de papel” das
personas que a vivem. Esse receptor, que € o leitor, passa a ser interlocutor de fato da
narrativa, posto que quem esta vivendo a experiéncia que lhe ¢ contada, literalmente
fala sua mesma lingua e, no caso da narrativa urbano-periférica, vive a mesma situagao
exposta (a violéncia fisica ou simbdlica, a perda, a tara, a perversdo, a absorc¢do, a
reijeicdo, etc). Por meio da lingua, moébil e ligeira, personagem e interlocutor podem ser
“carne da mesma carne-linguagem”, ou seja, sustentarem-se numa mesma estrutura
cultural quanto aos modos de se assinalarem em face do tempo e espaco que habitam
(ou co-habitam).

Acerca do soterramento que a cultura escrita opera sobre nossa percepcdao do
mundo, Walter Ong, em seu Oralidade e Cultura escrita: a tecnologiza¢do da palavra,

nos da uma eficiente reflexao:

[...] A escrita faz com que as "palavras" parecam semelhantes as coisas
porque pensamos nas palavras como as marcas visiveis que comunicam as
palavras [sic] aos decodificadores: podemos ver e tocar tais "palavras"
inscritas em textos e livros. As palavras escritas siio residuos. A tradicio
oral nio tem tais residuos ou depositos. Quando uma historia oral contada
e recontada ndo esta sendo narrada, tudo que dela subsiste é seu potencial de
ser narrada por certos seres humanos. Estamos, quase todos noés [...], tdo
impregnados da cultura escrita que raramente nos sentimos a vontade numa
situagdo em que a verbalizag@o ¢ tdo pouco semelhante a alguma coisa, como

ocorre na tradigdo oral. (ONG, 1998, p.20 - grifos meus)
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Mais do que uma mudanga de linguagem, a opgao pela oralizagdo dos modos de
narrar representa mesmo uma concepg¢ao logica distinta quanto a apreensao do mundo,
do humano e do social enquanto construcao coletiva. Dai que no ambito da critica
literaria da segunda metade do século XX, em face da resisténcia dos mecanismos
legitimadores da cultura escrita e sua lingua de madeira®’, haver grande rejei¢do por
producdes que oralizam a pratica de escrita enquanto material literario. Ha ai, um
dispositivo de fortalecimento e permanéncia do canone e, consequentemente, uma

marginaliza¢do de produgdes que, desde a transicdo do século XIX para o XX, vinham

238

inserindo “a lingua errada do povo / lingua certa do povo™° , como material literario.

Vide-se como exemplo disso, os autores que mencionamos anteriormente dentro da
retomada da tradicdo naturalista do conto brasileiro, quase todos projetando em seus
textos um registro de linguagem para fora da erudigdo, a qual, até bem pouco tempo,
abjetava a contaminacao do “genuinamente literdrio” com o popular, quanto mais com o
oral, que, estaria, portanto, para além da possibilidade de arte. Sobre este aspecto, Ong

(idem) considera:

[...] a erudicdo produziu no passado conceitos monstruosos como
"literatura oral". Esse termo decididamente absurdo permanece em
circulagdo hoje, até mesmo entre estudiosos cada vez mais plenamente
conscientes de qudo constrangedora se mostra nossa inabilidade para
imaginar uma heranga de materiais verbalmente organizados, exceto como
alguma variante da escrita, mesmo quando nada tém a ver com ela.

[...]

Poder-se-ia argumentar [...] que o termo "literatura", embora destinado
originalmente a obras escritas, foi simplesmente ampliado para abranger
fendmenos afins como a narrativa oral tradicional em culturas desprovidas de
contato com a escrita. Muitos termos originalmente especificos foram
generalizados dessa forma. [...] A escrita, além disso [...] constitui uma
atividade particularmente preponderante e imperialista, que tende a absorver
outras, mesmo sem qualquer concurso das etimologias.

Embora as palavras estejam fundadas na linguagem falada, a escrita
tiranicamente as encerra para sempre num campo visual.

(grifos meus)

Essa hegemonia da cultura escrita sobre a oralidade da qual nos fala Ong, reflete,

7 Cf Pécheux (2004) e Courtine (1999, 2006), remete a um sistema fechado (duro como madeira) doutrinério,
prescritivo-normativo, a exemplo da lingua da gramatica, da politica, semelhante a Novilingua forjada no
romance 1984, de George Orwell, ou mesmo no regime stalinista, ou seja, linguas que se apresentam como
sistemas logicos, determinados, fechados, segundo uma orientacao ideoldgica e/ou ‘funcional’”. In VARGAS,
R. M. A. Dizeres que nao voltam mais??? Questionamentos sobre a questdo da filiagdo dos sentidos. In
Letras, Santa Maria, v. 18, n. 2, p. 185-200, jul./dez. 2008.

% “4 vida ndo me chegava pelos jornais nem pelos livros/Vinha da boca do povo na lingua errada do
povo/Lingua certa do povo/Porque ele é que fala gostoso o portugués do Brasil/Ao passo que nos/O que
fazemos/E macaquear/A sintaxe lusiada” — Fragmento de Evocagdo do Recife. BANDEIRA, Manuel. Estrela
da vida inteira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993.
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na cena atual, na idealizagdo e projecdo de obras cuja tecitura, estando comprometida
com a via candnica da representagdo do “fato literario”, em muitos casos, ndo chega a
considerar o modo de vida, producdo e enfrentamento do sujeito urbano-periférico
contemporaneo: faltando legitimidade na construcdo da personagem e seu locus, sua
fala figura, mas ndo chega a de fato dizer de todo uma experiéncia historica que o
relega, oprime e subalterniza. Disso deduz-se que a oralidade, estando no campo da
verve, nao suporta a homogeneizacao da linguagem. Reividica mais e mais alteridade.
Regina Dalcastagne, refletindo sobre a representagdo literaria de grupos

marginalizados, considera:

Tal como outras esferas de producgao de discurso, o campo literario brasileiro
se configura como um espago de exclusdo. Nossos autores sdo, em sua
maioria, homens, brancos (praticamente todos), moradores dos grandes
centros urbanos e de classe média — e ¢ de dentro dessa perspectiva social que
nascem suas personagens, que sao construidas suas representagdes. Conforme
mostra uma ampla pesquisa sobre a totalidade dos romances publicados pelas
principais editoras do Pais nos ultimos 15 anos, a homogeneidade dos autores
se reflete em suas criagdes. O outro (mulheres, pobres, negros, trabalhadores)
estd, em geral, ausente; quando incluido nessas narrativas, costuma aparecer
em posicio secundaria, sem voz e, muitas vezes, marcado por

esteredtipos.(DALCASTAGNE, 2007, p. 18 — grifo meu)

Note que a efetiva presenga do outro, logo, o principio da alteridade na escrita
literaria exige certos assinaladores. Acreditamos que o mais forte deles ¢ aquele
conjunto de recursos da oralizagdo que garantem proje¢do da voz. Esta, por sua vez, traz
a cena narrativa, movimento e tensdo, pois, apropriadas de um constante labor de fala, a
personagem verte seu universo interior, dando-nos acesso ao seu ser/estar/ inscrever-se
no mundo. De dentro da obra, podemos dizer que assim inscrita, esta personagem ¢
aporte para vida em profusdo fora das paginas que a contém. “Milita”, pois, no
aprofundamento das reivindicacdes identitarias (minoritarias) que (re)emergem e se
fortalecem no limiar do século XX para o XXI.

Dai a tensdo presente em textos de escritores e escritoras provenientes de
outros segmentos sociais, que tém de se contrapor a essas representacdes ja
fixadas na tradicdo literaria e, a0 mesmo tempo, reafirmar a legitimidade de sua
propria construcao. Carolina Maria de Jesus — mulher, negra e favelada que

buscou reconhecimento como escritora nos anos 1960 — expressava essa
disputa com clareza ao advogar que “¢ preciso conhecer a fome para descrevé-

la”. (idem)

Compreendendo a literatura como campo onde também “/...] se constroem e se
validam representacoes do mundo social [...]”, acreditamos que as opgdes das quais

lanca mao o autor na composicao de sua obra, podem ter forte influéncia tanto no
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fortalecimento de representacdes hegemonicas, sustentadoras do canone, quanto no
rompimento para com este e, no apontar de novas adesdes ao que podemos chamar de
“modenidades alternativas” (ou alternativas a modernidade). De todo modo, a
manipulagdo das representagdes sociais no ato de criagdo nunca resulta impune. Nessa

dire¢do, oportunamente nos lembra Dalcastagne (2007, p. 19)

[...] Ao manusear as representagdes sociais, o autor pode, de forma
esquematica: (a) incorporar essas representagoes, reproduzindo-as de maneira
acritica; (b) descrever essas representagdes, com o intuito de evidenciar seu
carater social, ou seja, de construc@o; (c) colocar essas representagdes em
choque diante de nossos olhos, exigindo o nosso posicionamento —
mostrando que nossa adesdo, ou nossa recusa, que nossa reagdo diante dessas
representacdes nos implica, uma vez que fala sobre o0 modo como vemos o
mundo, e nos vemos nele, sobre como se da nossa intervengdo na realidade, e
as consequéncias de nossos atos.

A terceira das vias enumeradas pela autora nos parece ser a que mais se
aproxima do que ocorre no campo de experiéncia da escrita urbano-periférica. Veja-se,
por exemplo, o conjunto de autores que mencionamos no item anterior (1.2) deste
estudo, e 0 modo como, por meio da dissolu¢ao dos elementos tradicionais da narrativa
e, pela clara opcdo em incorporar elementos ndo s6 da lingua, como da cultura oral,
operam uma contestacdo do valor totalizante da obra, provocando o interlocutor a
imergir na experiéncia narrada, estabelecendo um incomodo, porém presentificado
didlogo frente a uma personagem-voz, um falar laborativo e constante das margens, até
bem pouco, convenientemente silenciadas.

3

Essa “vilanizacdo” da personagem, seu locus e suas agdes, essa opgao pelo
ordinario, pela ruptura, transgressdo ou desconstru¢do, se quisermos usar o termo
derridariano, tem criado dentro do género conto, desde a década de 60 do século XX,
novas possibilidades de discurso e de lugares de fala. A substitui¢do de falas-encaixes
(providenciais apenas a estrutura narrativa) supostamente neutras, por personagens-voz,
de falas implicadas, fragmentadoras ndo apenas do fluxo narrativo no qual estdo
assujeitadas, como de todo o contextual do préprio processo de escrita, cria um foco
central em torno da problematizacao da margem enquanto lugar da arte contemporanea.
E, se ha um campo privilegiado para a percep¢do dos embates entre o poder e o
ordindrio, ¢ a Literatura. Locus onde o choque entre as mais altas instdncias do poder
estabelecido e o mais ordinario ou infimo dos modos de existir gera efeitos discursivos
extremamente potentes, ndo apenas impactando a percepcao/recepgao do leitor, como o

intimando ao nivel da experienciagao.
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Especificamente sobre tal impacto, Michel.Foucalt”, ao tratar do infimo ou

ordinario na narrativa contemporanea, acrescenta:

A partir do momento em que se instala um dispositivo para forcar a dizer o
‘infimo’, aquilo que ndo se diz, que ndo merece gloria nenhuma, o ‘infame’,
portanto, toma forma um novo imperativo que vai constituir o que se poderia

chamar a ética imanente ao discurso literario do Ocidente. (FOUCALT,
1992, p. 125)

Num tempo de velocidades e liquidez, no qual se da tanto a perspectiva do
intenso alargamento das plataformas de comunicacdo, quanto o aprofundamento das
desigualdades socioambientais, a producdo artistica vé cada vez mais o seu papel
redimensionado pela pressdo que resulta do interior deste conflituoso panorama. Dai
que a dindmica da escrita literaria (se bem que nao como regra) ¢ forcada a abarcar os
novos modos de expressdo de subjetividades que vao emergindo. Gestar e projetar
narrativas se estende, portanto, para além da manifestacdo da for¢a do heroismo contra
o mal e as adversidades. O heroi ja ndo pode salvar nem ser salvo, posto que tudo esta a
perigo no continuo movimento do caos que edifica a cidade. O que se coloca ¢ uma
tarefa cada vez mais exigente de se olhar para o ordinario, “/...J ir a procura daquilo
que ¢é mais dificil de notar, o mais oculto, o que da mais trabalho a dizer e mostrar”
(idem).

Contraditoriamente, ¢ nesse meio ebulitivo que a literatura parece se colocar
cada vez mais como parte de um novo regime discursivo. Meio no qual
“[...] as existéncias desafortunadas e indesejadas teriam seu lugar, mantendo algo
como uma exuberdancia ou uma poténcia de que sao destituidas, por exemplo, em um
noticiario policial de um jornal ou em uma pesquisa sociologica na qual poderiam
aparecer transfiguradas em “indices” de criminalidade”. (BIROLI, 2002, p. 146). E,
nessa conjectura, o literdrio abre (ou melhor, for¢a) o espago para que tais
desafortunados ou indesejados passem a labutar por uma existéncia concreta. E com
qual arma efetivamente se langam nesse empreendimento? Nao pode ser outra se nao a
voz: a “vida dos homens infames”, ndo apenas tematizada, mas experienciada por meio
de um discurso socialmente identificado no panorama do presente, o que consiste, como

afirma Foucault, num efeito de poder.

* FOUCALT, Michel. 4 vida dos homens infames. In O que é um autor. 3* ed. Lisboa, Vega/Passagens, 1992,
p. 89-128.
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Diante do exposto, a partir deste ponto centramos esforcos na diregdo de
compreender as relacdes tecidas entre os esteredtipos de pobreza, subalternidade e
marginalidade nos cenarios urbanos, para, a partir disso, discutir os mecanismos que
operam o silenciamento do discurso de certa parcela dos sujeitos contemporaneos lidos
como marginais no jogo social urbano e a resisténcia desses mesmos, no sentido de
fazer ouvir (literalmente) sua voz.

Como plataforma para esta percep¢do da voz como mecanismo de resisténcia,
materializada na figura da personagem-voz, o que buscamos ¢ analisar nas obras Contos
Negreiros € Angu de sangue (versdes impressa e audiolivro), a adesdo a uma escrita
performativa-oralizante na contistica do autor pernambucano (radicado em Sao Paulo
desde a década de 90) Marcelino Freire. Passemos agora ao conjunto de argumentos

nesse sentido.
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Capitulo 2

VOZ, RUIDO E PERFORMANCE : A VOZ COMO EIXO0 DE
RESISTENCIA NA POSTURA ORALIZANTE DO CONTO DE
MARCELINO FREIRE

“« i3]
‘A gente escreve o que ouve, nunca o que houve

(Oswald de Andrade)

Na dissertacdo de mestrado que defendemos junto ao PPGLI/UEPB (2014), a
qual ja nos referimos anteriormente neste estudo, dedicamos o primeiro capitulo (Os
muitos mitos da marginalidade: dos lugares donde fala a Literatura) a discussao sobre
o termo marginal, suas fronteiras, constantemente elastecidas ou dilatadas, suas
implicacdes teoricas, a face tanto problematizadora quanto pejorativa que 0 mesmo vem
adquirindo no cenario brasileiro das trés ulltimas décadas. L4, percebemos que, em face

da alta mutabilidade do campo socio-cultural de um pais como o Brasil

[...] qualquer proposta de leitura dos procedimentos de criagdo artistica que,
por vias diversas, cruzem com as muitas associagdes constituidas em torno
dos termos pobreza, subalternidade e marginalidade, precisa estar atenta a
necessidade de recontextualizagdes constantes, de modo a confrontar tais
procedimentos e todo o arcabougo de mecanismos implicitos (ou ocultados)
no seu sistema de enunciagdo. (SOUZA, 2014, p. 21)

Aqui, como la (na dissertacdo), o foco ainda permanence sendo verificar por
meio de quais recursos os embates entre os diferentes modos de expressdo das
subjetividades subalternizadas, presentes na cena urbano-periférica se projetam na
configuracdo das personagens de Marcelino Freire, de modo a criar o que chamamos
personagem-voz, ente que, no interior de sua narrativa, opera uma performance-
oralizante, compondo um rico e contrastado painel da ambiéncia periférica do Brasil de
hoje. Interessam-nos agora, as obras Contos Negreiros (ja analisada na dissertagdo) e
Angu de Sangue, porque ambas sao os primeiros livros de Freire a “migrar” para
plataforma do audiolivro em mp3, iniciando um projeto confesso do autor de “gravar”
sua obra, oferecendo ao leitor atento a confirmac¢do de um modo de escrita oralizado, ja
identificado/estranhado quando da leitura da plataforma escrita.

Defendemos a ideia de que esta migragdo ou bifurcagdo entre suportes termina

por ndo se constituir apenas numa opc¢ao comercial em disponibilizar a obra em mais
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um formato, mas uma interessante a¢ao intermidial, posto que confirma uma postura de
escrita para além do suporte material. Uma escrita cambiante que “anda”, percorre
quebradas e sinuosas por sobre o corpo da urbe, se elevarmos em conta que textos de
Marcelino tém servido a diferentes performatividades: coletivos de teatro e danga tém
sistematicamente montado espetaculos a partir de seus contos (Cia Teatro de Extremos,
Capulanas Cia de Arte Negra, Grupo Clarid, Coletivo Negro, coletivo Angu de Teatro,
para citar alguns); cantores, rappers e performers tém utilizado fragmentos ou textos
integrais na montagem de espetdculos litero-musicais, a exemplo de Cantos
Negreiros™, da cantora Fabiana Cozza, com participagio do proprio autor, além de
inimeras adaptacdes e/ou livre inspiragdes vinculadas nos meios digitais, como o
youtube, por exemplo. H4 ainda o ativismo cultural do autor em diferentes cendrios:
seja realizando oficinas, organizando coletaneas, participando de feiras e mostras
literarias, ou envolvendo-se na organizagdo de saraus, “festas” literarias (veja-se as onze
edicoes ininterruptas da Balada Literdria, em Sao Paulo) encontros, coletivos dentre
outros.

Trata-se, portanto, de uma concepgdo de escrita, ou melhor, vivéncia literaria,
alicercada numa forte dicgdo oralizante, a qual parece cada vez mais necessitar de corpo
e presenca para se fortalecer e atingir a poténcia pretendida, logo, uma opgdo de
escrita/presenca literaria performatica. Assim, a proposta em (con)verter o conto em
canto (a gravacao dos livros), diferencia-se de sobremodo do que nos habituamos a
encontrar em outros produtos (audiolivros) ofertados no mercado editorial: um registro
da voz humana (um ator, ou por vezes o autor) em leitura linear € compassada do texto
“original”. No caso Marcelino, parece haver uma compreensdao mais abrangente tanto
do canal, quanto do meio e do veiculo: a sua escrita, portadora de “vicios” proprios da
oralidade, parece forgar um retorno para essa matriz oral. Espécie de efeito “o meio ¢ a
mensagem” ”, onde a forma inovadora de dizer é tributiria também de um novo canal

pelo qual se diga. E ai, o dudio confirma a inadequagao de uma “letra torta”, isto €, ao se

* Veja imagem do espetaculo em: https:/www.youtube.com/watch?v=0-RSEhMEcLQ&t=576s

*I' Alusdo & polémica proposta de Marshall McLuhan em Os Meios de Comunica¢do como Extensio do
Homem, onde procura mostrar a importancia do meio no processo de comunicagdao moderno, quase ao ponto de
deslocar o eixo de hegemonia do contetido sobre os demais elementos dessa cadeia. Considera o autor que
qualquer minima transformagdo que incida sobre o meio trara significativa alteragdo na estrutura do contetido.
Logo, o meio ndo ¢ somente “recipiente” passivo para a passagem de um contetido, ¢ um ente determinante da
comunicagdo, posto agir sobre a fisiologia mesma do transito. O meio ¢ a mensagem porque ¢ também em si,
um conteudo do “como” passar, ¢ um elo inquebravel da evolucdo tecnologica, determinando, invariavelmente,
como o conteudo chega ao seu possivel destino.
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ouvir o canto do conto, sua reverberacdo vocal (que € corpo e, necessariamente
reivindica outro corpo que o ouga), se percebe que as fraturas do texto, aparentemente
defeitos ou ruidos no processo da leitura escrita, sdo, na verdade, notas de uma
paisagem sonora, tecido de muitas vozes, por vezes ocultadas na superficie da fala-
registro de uma producao literdria grafocéntrica.

Essa configuracdo de escrita origina um tipo peculiar de personagem, aquele que
esta intimamente ligado a um modus oralizado de se inserir ndo apenas na comunicagao
das falas literarias (didlogos ou mondlogos no interior dos contos), mas na articulacao
de caracteres de seu assinalamento no mundo concreto. Dito de outra forma: a agdo
desse personagem arregimenta todo um conjunto de tragos culturais que nos dao noticia
de um mundo nao-escrito, ou seja, traz, nas suas falas, marcas que sdo proprias do
gesto, da acdo corpodrea, dos movimentos fonativos, da preparacdo quase cénica do
dizer. E o que temos chamado, desde a dissertacdo do mestrado, de personagem-voz,
defendendo que nele, a palavra oral esta anexa de tal modo quase inseparavel. Ele existe
“colado” a um determinado dito. E um ente criado para emprestar o corpo a
“incorporalidade” da voz. E o polo materializador da performance, dada a
impossibilidade de um ator fisico no interior de um suporte impresso. Este efeito, mais
do que percebido, ¢ sentido na experiéncia de audi¢do dos cd’s das obras aqui
implicadas.

Na verdade, defendemos audioperformance como termo possivel e mais viavel
para o caso de Marcelino, uma vez que, o exame detalhado do material por um
ouvinte/leitor mais atento potencializa a ideia de voz enquanto experienciacdo das
alteridades, espécie de tecido irregular do conceito de multidio*’. Como discutido no
capitulo anterior, voz entra nesta compreensao, nao como simples emissao da palavra na
estreita via da comunicacdo cotidiana; registro primeiro, tributdrio, portanto, da
necessidade da escrita para se “oficializar” como Literatura, mas ao contrario disso,

enquanto ativador de uma crescente semiose que, como uma espiral, tenta dar conta da

* E de interesse desse estudo a aplicagio do conceito Multidio enquanto plataforma de interculturalidade, uma
vez que pressupde a relagdo necessaria identidade/multiplicidade, expandindo assim os limites de grupo
(ajuntamento de individuos), massa (coletivizador sem profundidade) e povo (nog¢ao construida pelo Estado e
fortalecida a partir do século XIX como forma de propor unificagdo e integragdo). Em particular, ha intima
pertinéncia do termo com a obra aqui tomada pelo fato deste viabilizar a leitura do ser urbano contemporaneo e
suas fraturas, uma vez que as literaturas de multidao ““/...J semiotizam uma ‘quantidade infinita de encontros’ e
pressupéem horizontes dialogicos e contraditorios ao multiplicarem o numero de personagens na trama e os
seus percursos pela cidade”. (Cf. JUSTINO, 2012, p. 82)
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presenga dos muitos que (sub)habitando a derme da estrutura social, existem, laboram,
se afetam, potentes que sdo, ainda que ignorados pelos veiculos canonicos.

Por seu estado de dissonancia, operado, sobretudo pela confessa adesdo a marcas
de oralidade que terminam por “falar alto” ao interlocutor, a contistica de Freire
imprime um efeito de “ruido” na cena do conto contemporaneo quando colocado ao
lado de outros escritores que vinham se destacando no género desde a década de 90. Ou
seja, seus contos, narrativas geralmente curtas e de intenso e abrupto ritmo,
problematizam ainda mais a j& sintética estrutura uninucleada deste género, no seu
interior, pondo em xeque elementos como tempo, espaco ambiente, narrador, se
convertendo quase que exclusivamente num sopro, um resmungo, uma lastimacao...de
toda forma algo que se origina e se destina ao movedico terreno da verve™. Esse ruido,
j& interpretado como defeito ou falha por parte da critica literaria acostumada a
“seguranga” do modo grafocéntrico de producdo, pode, num tempo veloz, e
naturalmente intermidial como o presente, gerar novas possibilidades de leitura e
atualiza¢do dos modos de subjetividade emergentes na cena urbana brasileira, posto que
descompromissadas com a obrigatoriedade dos elementos tradicionais da narrativa,
esses contos se espalham por fluxos volateis, proprios das linguas de vento**, estando na
mesma modulacdo de manifestagdes como o repente, o rap, a embolada, o aboio, o
canto de trabalho dentre outras performatividades em que presenga, voz € corpo se
fazem indispensaveis.

Tal aspecto parece se aproximar da compreensao de voz proposta por Zumthor
(2000), para quem a voz ndo se restringiria apenas a fala, ndo se limitando, portanto, a
sindnimo de oralidade, mas, por extrapolar o sentido linguistico da comunicacdo falada,
estaria enraizada na propria historia do homem, na sua constru¢do diacrdnica, se
estendendo, por isso, as manifestagdes vocais dos cantos ritualisticos, dangas, evocagdes
e narrativas miticas. De dentro desta dimensdo, o autor considera emergir seis
caracteristicas fundantes do poder-fazer da voz: a) lugar simbdlico; b) alteridade; c)

presenca dos ouvidos do enunciador e do ouvinte; d) nomadismo e movéncia; e) lugar

43 n . - . . . . .. , .
ver-ve (francés verve) Sf. 1. Imaginagdo viva. / 2. Vivacidade ao escrever, falar ou conversar. in Dicionario

Priberam da Lingua Portuguesa - 2008-2013. https:/www.priberam.pt/dlpo/verve [consultado em 07-06-
2017].

* Designacio de Pécheux, (2004) para a compreensdo das “[...] discursividades pautadas na volatilidade, na
‘fluidez’ ditadas pela instantaneidade dos sentidos, como acontece com a lingua da propaganda e da
publicidade e quicd, cotidianamente, com a lingua da politica (tdo ligeira quanto o vento...). Elas sdo instaveis e
fluidas, configuram o ‘discurso de um Mestre que ndo ousa dizer seu nome’ (Courtine,1999, p. 16)”. In
VARGAS, R. M. A. Dizeres que ndo voltam mais??? Questionamentos sobre a questdo da filiagdo dos
sentidos. In Letras, Santa Maria, v. 18, n. 2, p. 185-200, jul./dez. 2008
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na linguagem; e f) presenca vocal plena somente na experiéncia poética (AGUIAR et
ali, 2013, p. 08/09).

No esfor¢o para discutir os aspectos constitutivos das plataformas impressa e
audivel das obras aqui implicadas, entendemos ser necessario uma breve
contextualizagdo do termo performance, de modo a, num efeito de filtragem, deixar
mais claro a dimensdo que nos interessa quando defendemos uma performance de voz

subalterna como mecanismo de resisténcia na contistica de Freire.

2.1 Corpo, voz e presenca: a performance como gesto de presentificacio

Partindo de sua dindmica, que toma de “empréstimo” caracteres de quase todas
as linguagens humanas correntes, podemos dizer, em linhas gerais, que a performance ¢
uma tomada de posicao inter e multi disciplinar frente a compreensdo do artistico e suas
possibilidades de representagio do humano. E, portanto, sempre um gesto
necessariamente fronteirico e hibrido. Nao gera uma “coisa” em si, um objeto ou
produto final, como as outras artes, mas opera sempre € progressivamente com o
aprofundamento da experiéncia em experienciacio™. Usa o corpo para incitagio de
todos os sentidos do receptor/interlocutor e deste, exige também, igual entrega de seu
corpo na reelaboragao daquilo que recebe durante a experiéncia. Corpo, voz e presenga
sdo, portanto, condi¢do essente para que a performance efetivamente ocorra.

Assim, o performer funciona como um ritualizador do instante presente, logo,
um dispositivo presentificador da experiéncia proposta, o qual ao lancar mao de

. .46 .. . . .
leitmotivs ™, dentre outros recursos composicionais, dispara uma gestualidade

* Compreende-se aqui experiéncia como o fato vivido, o registro de uma ocorréncia que dé ao sujeito o saber
concreto de algo, e experienciacdo como o conjunto de repercussdes (atos) que uma mesma ocorréncia pode
provocar em sujeitos distintos participes ou ndo da mesma cena social. Segundo Gendlin (1961) a
experienciac@o ndo se trata de atributos generalizados de uma pessoa como tragos, complexos ou disposigdes.
Em lugar disso, a experienciagdo ¢ 0 que uma pessoa sente aqui ¢ agora, neste momento. Para a autora sdo
caracteristicas da Experienciacdo: (1) é um processo de sentimento (2) ocorrendo no presente imediato (3) 0s
sujeitos podem se referir diretamente ao vivido. (4) na formagao de conceitos, os clientes sdo guiados por esse
vivido. Assim, as primeiras e vagas conceituagdes podem ser checadas com a referéncia direta a esse
fendmeno. (5) A Experienciacdo tem significados implicitos. (6) estes sdo pré-conceituais. Desse modo,
Experienciagdo ¢ um processo organismico concreto, sentido na consciéncia. GENDLIN, E.T. (1961)
Experiencing: A variable in the process of therapeutic change. American Journal of Psychotherapy. Vol. 15,
233-245. Traduzido e adaptado por: Jodo Carlos Caselli Messias e Daniel Bartholomeu.

Disponivel em: http://www.focusing.org/fot/portugese _gendlin.asp . Acesso: 20/06/2010.

46 . . . ’ ~ . . .

Leitmotiv |laitmotife|- Sm. palavra alema que significa "motivo condutor"
1. [Musica] Motivo musical condutor ou caracteristico, tema repetido .frequentemente numa partitura,
associado a uma ideia, a uma personagem (ex.: Wagner usou muitas vezes o leitmotiv).

89



responsiva, envolvendo, ao mesmo tempo em que intimando, o interlocutor a imergir na
experiéncia em curso (COHEN, 2009).

Ao langarmos mao de breve retrospectiva historica, constataremos ter havido no
campo das artes, a partir da década de 60, um fenémeno de “borra”, ou mesmo
rompimento das fronteiras entre as diferentes linguagens artisticas. Segundo a tedrica e
teatrologa alema, Erika Fischer-Lichte em The transformative power of performance, a
new aesthetics (2004), ¢ desse exato momento que resulta a mudanca de foco, que ela
chama de performative turn: das atengdes sobre a obra em si, passando-se agora para o
processo criativo, para o centro do ato artistico, o que consequentemente, refez “/...J a
nogdo de obra, artista e publico, reaproximando a praxis artistica da praxis vital”
(PARABELQO, sd, p. 155).

Em performance, a respeito dessa valorizacdo do processo em detrimento a um

produto, Cohen (2002, p.28), afirma:

Apesar de sua caracteristica anarquica e de, na sua propria razdo de ser,
procurar escapar de rotulos e defini¢des, a performance é antes de tudo uma
expressdo cénica: um quadro sendo exibido para uma platéia ndo caracteriza
uma performance; alguém pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia
caracteriza-la.

E o processo artistico como plataforma de revelagio e, por consequéncia, a obra
requerendo presenca, empenho, corpo € escuta, tanto quanto a vida. Dai se produzir um
amalgama, no qual corpo do performer, obra e publico, compactuam de um so
momento: se atualizam. O sentir, o aqui e 0 agora, sdo os elementos desta atualizagdo.
Os sujeitos implicados sao, nesse momento, “horizontalizados”, isto €, postos na mesma
linha constitutiva da experiéncia em curso. Nao ¢ registravel pela via documental, mas
somente pela via experiencidvel, pois “/...] tentar escrever sobre o evento
indocumentavel da performance é invocar as regras do documento escrito e, logo,
alterar o evento em si mesmo” (PHELAN, 1997, p.173).

O que dizer, entdo, da performance na e da voz? Que dimensdes de corpo ela
anima? Que recursos tornam possivel a sua inser¢ao nas paginas impressas da literatura
ou nas trilhas digitais de cd e seus megabytes? Movidos por tais inquietagdes, voltando-

nos ao caso Marcelino Freire, sua contistica e os dois suportes das obras implicadas

2. Frase, formula que surge com .frequéncia numa obra literaria, num discurso, etc.
Disponivel em: https://www.priberam.pt/dlpo/leitmotiv . Acesso: 08/06/2017
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neste estudo (Contos Negreiros ¢ Angu de Sangue®, livro e audiolivro), acreditamos
que ¢ em Zumthor (2014, 2007, 2005, 1993) que encontrarmos os indices necessarios a
tecitura dessa reflexao.

Para Zumthor (2014), pelo angulo da retérica (aqui concebida como arte da
palavra, do argumento), a dimensdo de performance, confirma o que temos exposto até
aqui: se configura como uma agio do corpo por sobre o discurso. E presenca. E, tal se
faz por meio de uma “operagdo vocal”. Operacao esta que, Busato (2016, p. 233), lendo

este mesmo Zumthor, considera

[...] como um “corpo a corpo” com o mundo. A performance ¢ um ato
tomado como presente no momento da leitura e de sua apreensdo pelo leitor,
uma revivescéncia da voz do discurso que o texto literario anima na sua
escritura poética, pois ¢ da carnadura concreta da linguagem que tal ato
performativo se faz possivel em sua virtualidade durativa, em sua
atemporalidade. O texto, em outras palavras, performatiza-se pela
insurgéncia do corpo do leitor que lhe da vez e voz novamente, interagindo
com ele, percebendo-o, o texto, como corpo e voz. Portanto, Zumthor (2014,
p. 55) ira considerar que todo texto poético ¢ performativo, “na medida em
que ai ouvimos, ¢ ndo de maneira metaforica, aquilo que ele nos diz”, seja de
modo acustico, porque o ouvimos de fato, seja na voz de outro, seja de modo
interiorizado, pela leitura individual.

Se o texto literario se performatiza por nele haver esta proposta de voz (a
poética), no caso do conto de Marcelino Freire, acreditamos que essa voz se projeta por
meio de um corpo performatico insurgente: o das personas, pura emana¢do vocal, que
abruptamente, ja na abertura do texto, incita (ou excita) o corpo do leitor a percorrer
breve percurso de transgressdo, vociferacdo, jorro. H4 na proposta desta narrativa um
convite a leitura em voz alta, porque algo ali dentro denuncia uma escrita/experiéncia
oralizada, volatil e inapreensivel adequadamente pelo crivo da decodificagdo grafica.
Sao marcas de uma performance inadvertida. Noutras palavras, o “corpo de papel” da
personagem (andénimo e fora de tempo e espago que o limite) ja entra em cena
pactuando a¢do ¢ movimento para com o corpo do leitor, o qual, pode ir ou ndo nesse
passo. Aceitar ou ndo essa imersao no sonoro em detrimento ao visual.

E esse passo a que se intima, mais que registro, ¢ uma voz que se alevanta de
dentro da escrita fazendo-se quase plastica, topica e moldavel a presenca da
personagem-falante pela forca empreendida na modulagdo oral de seu fluxo narrativo.

Fala e fato sdo unos. O tempo ¢ o agora, presentificado na rapidez da performance, viva

47 o . . . A
Doravante, utilizaremos as siglas CN para Contos Negreiros e AS para Angu de Sangue ao nos referirmos as
obras em analise.
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e “aperreada” como a fala das ruas, sem ponto, virgula, travessdo ou outros

delimitadores graficos. Se ndo, vejamos:

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

O meu medo é o preconceito ¢ o professor ficar me perguntando o tempo
inteiro por que eu ndo passei por que eu nio passei por que eu ndo passei por
que fiquei olhando aquela loira gostosa o que ¢ que eu fago se ela me der bola
hein méae nao sei.

O meu medo ¢ a loira gostosa ficar gravida e eu ndo sei como a senhora vai
receber a loira gostosa 14 em casa se a senhora disse um dia que eu devia
olhar bem para a minha cara antes de chegar aqui com uma namorada hein
mae nao sei.

(CN Canto XIV - Curso superior, pag. 97)

Sendo acdo, essa perspectiva de escrita oralizante ¢ participativa, inquieta,
ofende e intima a uma leitura-participacdo, dentro da qual os canais sdo constantemente

testados, como se vé em:

[...] ninguém vive aqui com a bunda preta pra cima td@ me ouvindo bem?
[...] Obatala faz servigo pra muita gente que ndo levanta um saco de cimento td me ouvindo
bem?
[...]na praga turbulenta do Peld fazer sexo oral anal seja 1a com quem for td me ouvindo
bem?
[...] ta me ouvindo bem?
Hein seu branco safado?
Ninguém aqui é escravo de ninguém.
(Contos Negreiros - Canto 1, Trabalhadores do Brasil, p.19-20 — grifos meus)
Ou em:

[...] Quem quer ver a agonia de um doente, assim, infeliz, hein, companheiro?

[...]
Por que vocés ndo se preocupam com os meninos ai, soltos na rua? Tanta crianca morta e
inteirinha, desperdigada em tudo que ¢ esquina. Tanta cornea e tanta espinha. Por que ndo se
aproveita nada no Brasil, ora bosta? Viu? Aqui se mata mais que na Etidpia, a mingua. Meu
rim ia salvar uma vida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar? Perdi dez mil, e agora?

(Contos Negreiros - Canto VII, Na¢do Zumbi, p.54-55 — grifos meus)

A interpelacdo constante, o uso da fungdo fatica e outras marcas audiveis de
“testagem” do canal, mostram, no entender deste estudo, uma escrita-acdo pela
oralidade, dentro da qual todos os elementos, inclusive a personagem, estdo em
constante processo, para nao dizer mesmo, em crise. Estdo a servico da busca por uma
identidade movedica. E nessa diregdo que Hall (2003, p.11) afirma

[...] a chamada "crise de identidade" ¢ vista como parte de um processo mais
amplo de mudanga, que estd deslocando as estruturas e processos centrais das

sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos
individuos uma ancoragem estavel no mundo social.
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Esse deslocamento, essa dissolugdo de antigos ancoradouros identitarios deve se
manifestar no palco das linguagens, sobretudo nas artisticas. No tecer das narrativas
contemporaneas, por exemplo, ha que se considerar que o modo de estruturagdo do
pensamento ¢ hoje comprometido com diversos mecanismos, canais ou polos de
emanacao de sentido. O sujeito contemporaneo, portanto, pensa, fala e age, atravessado
por inimeras contingéncias que a urbe lhe enreda, fontes de sua dor, de seus desejos, de
seu amor e do seu horror. Essas falas, desestabilizadas de certezas, e carregadas de
vocabulos sujos do presente, tendem a tecer, pelos entremeios da narrativa, vozes
igualmente vacilantes, incompletas, entrecortadas, em busca de firmarem sobre si,
alguma presenca nesta cena desigual, nunca garantias. Labutam pela duracdo de mais
um dia, curto como um félego que dura, presentificadamente, o instante em que falam.
O agora.

Esse estado de incompletudes, essas vozes dissonantes que tentam gritar
presenca contra a for¢a do sistema que as comprime contra a margem, da a contistica de

b

Freire um permanente carater de “Work in Progress*™, algo que estd constantemente
imerso em estado de fluxo, de mudanca, de modulacdo. Inclusive nas falas das
personagens reside esse aspecto, se levarmos em conta que a tonica vocal, via de regra,
performanciza descontentamento, revolta e indignagdo ao passo mesmo em que esta
persona busca se auto-identificar, inscrever-se na cena, enfim, dizer-se com sua propria
(VA

Isso posto, equivaleria a dizer que na escrita de Marcelino Freire as personagens
se fazem presentes prioritariamente por meio de suas falas. E por meio daquilo que vio
dizendo que, progressivamente, se opera uma espécie de construcdo de seus contornos.
Sao ativos enunciadores, ao passo que sO existem enquanto falam. Se encarnam por
meio da acdo performatica de suas falas. Sabemos deles e de seus dilemas, fracassos e
produtividades através de seu constante “falatério”. Sao, portanto, muito mais vozes, do
que corpos. Muito mais processo que produto. Alids, em sua contistica inexiste
descri¢ao das personagens, o que ha ¢ uma profusao de “falas em voz alta”, verdadeiras
vociferagdes que, por desagradaveis, invadem o ouvido do leitor, mais inquietando do

que convidando ao didlogo. Mais que empenho, hd uma necessidade quase organica na

* Segundo Cohen (1998) em performance, esse termo designa o procedimento pelo qual se instaura uma

relagdo Uinica entre processo e produto.
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performance vocal das personagens. Fala-se porque ¢ este o Uinico canal para assinalar
um lugar no mundo, ainda que seja a calgada, a lama, a margem esse lugar da fala.

Lé-se isso, por exemplo, no conto Totonha:

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

Deixa pra gente que ¢ mogo. Gente que tem ainda vontade de doutorar. De
falar bonito. De salvar vida de pobre. O pobre s6 precisa ser pobre. E mais
nada precisa. Deixa eu, aqui no meu canto. Na boca do fogdo ¢ que fico. T6
bem. Ja viu fogo ir atras de silaba?

O governo me dé o dinheiro da feira. O dente o presidente. E o vale-doce e o
vale-lingliiga. Quero ser bem ignorante. Aprender com o vento, td me
entendendo? Demente como um mosquito. Na bosta ali, da cabrita. Que
ninguém respeita mais a bosta do que eu A quimica.
Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O p6 da agua? Hein? O que eu vou fazer
com essa cartilha? Nimero?

(Contos Negreiros - Canto X1, Totonha, p.79)

Tanto em CN quanto em A4S, esse labor vocal das personagens e suas falas cheias
de modula¢io® e marcas de inflexio (melhor percebidas na versio audiolivro, sem
duvida) faz com que a fisiologia das narrativas (o processo) repercuta no leitor
(ouvinte/interlocutor) numa tecitura da qual, por fim, resulta ndo s6 a impressao de
representacdo, mas principalmente a de agdo, algo que estd em transcurso no momento
mesmo da enunciacdo/emissdo/audi¢do; procedimento que causa ainda grande
estranheza em parte tanto da critica, quando do leitor médio, uma vez que ainda ¢
grande a influéncia dos procedimentos descritivos, da composi¢do de paisagem, da
separacao narrador/personagem, dentre outros indicadores historicamente canonizados
nos modos de producao e recepcao da narrativa.

E oportuno mencionar que, contemplando o conjunto da obra de Marcelino
Freire, bem como sua militancia cultural em diversas frentes, acreditamos que essa
dindmica de escrita, conforme ja afirmamos noutro momento, tende a revelar uma opgao
politico-ideologica. Esse esforco composicional por dar vez a determinada voz, num

trabalho continuado de oralizacdo na escrita das falas de suas personagens, ¢ artificio

* Em misica, trata-se do principio da composigdo usado desde o periodo classico para modificar a tonalidade
de um trecho musical ou de uma parte da peca musical. Por meio do deste processo se torna possivel “[...] a
variagdo de altura (amplitude), de intensidade, frequéncia, do comprimento e/ou da fase de onda numa onda
[sic] de transporte, que deforma uma das caracteristicas de um sinal portador (amplitude, fase ou frequéncia)
que varia proporcionalmente ao sinal modulador”. MED, Bogumil. Teoria da musica. 4* ed. Brasilia.
Musimed, 1996, p. 162.

Nos estudos do uso da voz de um modo geral, o termo modulagdo tem significado semelhante: diz respeito aos
“ajustes” dos recursos vocais (altura, amplitude, vibrag@o, duragdo, etc) que o emissor opera na sua propria voz
no intuito de mobilizar a fungdo receptora, transformando o ato natural da fala numa performance, cujos
resultados da interagdo podem ser programaticos.
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planejado e integrado a um projeto literario claro. Ha nessa obra uma confessa escrita
politica (ou politica da escrita). A trajetoria que tal escrita opera na busca e identificagdo
dos tipos marginalizados ou subalternizados no movimento de expansao da urbe ¢ fruto
de uma visdo do autor em face de sua propria condi¢do (e auto-condugdo) historica

dentro desta mesma urbe.

Eu sou filho de retirantes, de sertanejos que sairam de uma cidade chamada
Sertania por causa da seca e foram morar em Paulo Afonso, na Bahia. Nao
sou de familia rica, nunca fui. Vim para Siao Paulo sozinho, desempregado,
fodido de tudo. Ver essa cidade de igual para igual, porque ela tem tudo para
nos oprimir, prédios grandes, um tempo corrido ¢ o povo na velocidade do
dinheiro. Vocé tem que correr. Ja estou morando em Sao Paulo desde 1991,
ha 14 anos. Enfrentei essa cidade feito um Xangd, continuo enfrentando, e
sinto muito na pele essa coisa da luta. Nao importa se vocé esta trabalhando
numa agéncia chique de Sdo Paulo ou se mora num buraco. O que faz a
diferenca é a visio de mundo que vocé tem e as angustias que vocé

carrega. Nio importa se vocé ¢ rico, pobre, negro, chinés’’. (grifos meus)

Existe nesse modo de compreensao da realidade circundante um empenho em
combater, pela palavra, a estrutura na qual estdo inseridos os sujeitos representados
nesta escrita. Uma postura ja performatica na compreensdo dos modos e razdes do
escrever. O texto abre espago, portanto, nao para dar voz aos tornados subalternos, eles
ja a possuem, o que eles nao tém ¢ vez de expressa-la, ou seja, ndo encontram, na
narrativa candnica, espago para performancizar suas demandas. E interessante perceber
que também dentro dessa estrutura, e contra ela, a fun¢ao autoria se coloca solidaria, faz
de si, um participe dessa busca por autorrepresentacdo, quase que igualmente um

performer:

[...] eu escrevo para me vingar. Posso dizer que escrevo para me vingar de
um amor que foi embora, para me vingar de uma paixdao que nao deu certo,
para me vingar de um governo que nao caminha, nao vai bem. Eu escrevo
para me vingar das injusti¢as sociais, das coisas que me afetam. [...] ¢ eu
escrevo porque eu quero que meu livro também seja um instrumento
dessa minha nao-conformacio [...]

[...]

E muita coisa pra se vingar. £ uma vinganca também contra mim, eu sou
um bund@o, eu me sinto um bundio. Eu me sinto impotente diante de tanta
coisa, que a gente poderia fazer para mudar alguma coisa, eu me sinto
impotente. Digo: porra, eu sou um escritor, escrevo os meus livros, mas eu
nio posso ser s isso, esse escritor na redoma, esse escritor que escreve e
acha que ja deu sua contribuigdo para a sociedade.

[...] eu tenho uma inveja imensa daquelas pessoas que tocam fogo nas vestes
e saem correndo, sabe? Aquilo ¢ uma coragem da porra! A minha vontade as
vezes ¢ fazer isso [...] Al eu escrevo e tento ver se a minha escrita de alguma

FREIRE, M. Zumbis de Marcelino: depoimento. [30 de julho, 2005] Rio de Janeiro: O Globo On Line.
Entrevista concedida a Daniela Birman. Disponivel em: http:/www.revista.agulha.nom.br/danielabirman1.html
Ultimo acesso: 12/10/2013.
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forma se vinga de mim [...] a minha escrita é uma escrita que da vexame, é
uma escrita que toca fogo no préprio corpo’’. (grifos meus)

Temos nesse caso, uma concepgdo de escrita que se compromete “publicamente”
com determinado nivel de representacdo social, a saber, os grupos e individuos
historicamente colocados a margem das formas institucionais de representacdo, as
chamadas “minorias” (que, na verdade, j4 sdo maioria crescente nos grandes centros
urbanos, pelo menos), os tornados subalternos pelas regras da produgdo que rege o jogo
social contemporaneo e que, por isso mesmo, oculta as vozes divergentes/insurgentes.
Claro que seria ingenuidade acreditar que esta escrita abarca “fidedignamente” toda a
profusdo das diversidades que emergem da cena urbano-periférica atual, porém, no
presente contexto literario (particularmente no conto), certamente ¢ uma das que mais
da “ouvidos” a essa divergéncia de vozes, literalmente encampando significativa parcela
na agdo performativa que ¢ a tecitura das falas que sustentam a narrativa curta freireana.

Parece haver um intenso trabalho de “cata ao volatil”, ao que ¢ dito sob a égide dos mais

ligeiros afetos que se manifestam no ordindrio, no cotidiano.

Sempre fico de ouvidos ligados para a conversa dos outros. A vida dos
outros me interessa mais que a minha. Certa vez, ouvi uma mulher dizendo
s0 isso: "dei, dei". Ela s6 dizia isso, quando um reporter de televisdo a flagrou
dando a sua filha, a sua crian¢a na rua. Guardei esse "dei" dessa mulher
durante muito tempo. E escrevi algo em cima disso. Criei uma Historia (o
conto DARLUZ, do livro BaléRalé) para esse "dei" dela [...]**

Equivale dizer que esse mecanismo de percepcdo sempre conflituado e
conflituoso, manifesto pelo autor na sua relagdo-embate com a metrépole, efetivamente
pode revelar um complexo processo de “contaminacao” refletido no comportamento de
suas personagens. Sempre tendo como pontos de partida de um lado a voz como labor,
aporte, tentativa de existir ¢ do outro uma escuta do sensivel nessas vozes, os
procedimentos composicionais de Marcelino parecem estar manifestos na propria

fisiologia da relacdo autor-contexto.

Eu sou do sertdo de Pernambuco e tenho em mim, nato, uma articulacao
de sons, quase cordelizados. Sou muito mais fiel a eles do que ao real, a
verossimilhanga. Eu sempre digo que eu salvo sempre a frase, nio a
informag¢ao. Vou mesmo escrevendo com palavras-puxando-palavras. As

3t .O Poeta Vingador: depoimento [22 de novembro, 2012]. Sao Paulo: Blog da Atelié Editorial.

Entrevista concedida aDaniel De Luccas. Disponivel em: http:/blog.atelie.com.br/2012/11/0-poeta-
vingador/#.UlmWp1OZkwp Ultimo acesso: 12/10/2013.

2 FREIRE, M. Depoimento. [22 de setembro, 2007] Sdo Paulo: Fique de Olho! Op.cit. 2007.
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rimas me guiam. Nunca tenho uma histéria para contar, mas uma
musica para costurar. Descubro o destino dos personagens, na maioria das
vezes, no “improviso”, digamos. [...] Sem contar, por exemplo, que na
minha mente ha sempre uma geografia muito particular. Eu crio um
mundo, bem recifense, onde faco habitar meus personagens. E 14 a alma
deles fala pelos cotovelos. E 14 eles falam, sim, por exemplo, “documento de
identidade” em vez de “RG”. No Nordeste é o que mais falamos:
“identidade”. Outra: na periferia recifense, até hoje, nesse exato instante, ha
quem mingue, sim, para ter um prato de comida - que dird uma filmadora?
Falo sempre de quem ¢ excecio, nio regra. Concentro meu olhar nisto.
Embora ndo parega, um olhar que muito tem de débil e subjetivo.
Evidentemente, corro riscos. Trabalho em regides muito fronteiricas, em
que 0 meu conto pode virar discurso de ONG [...] Mas prefiro correr
esses riscos do que fazer um texto frigido, que nio fede nem cheira. Essa
aventura "perigosa" esta presente em outras obras minhas, em que o “Contos
Negreiros” ¢ apenas uma das evocagdes/provocagdes ™.

(grifos meus)

Acreditamos que essa captura do oral quando ainda na idealizagdo da narrativa,
perpassa para o texto como algo de fluidico, aquilo, que como ja dissemos, ird indicar
para o leitor que, ali dentro, algo se percorre pela via do audivel, pela presenga de um
ente comum a quem fala e a quem ouve: a verve, a fala empenhada, que chega
reivindicando espago. A esse leitor cabe sempre a tarefa de dar escuta a essas vozes
renitentes, insurgentes, divergentes, de todo modo, sempre desestabilizadoras de
qualquer possibilidade de sentido uno ou pronto. O que se ouve se coloca na condicao
de abertura sobre o mundo e suas fraturas, nunca de fechamento. A esse respeito,

oportunamente, lemos em Maingueneau (2001, p.20-21) que:

[...] O sentido da obra ndo ¢ estavel e fechado sobre si, constrdi-se no hiato
entre posi¢des de autor e de receptor. [...] a leitura, longe de ser uma simples
decifragao de signos, implica cooperacao do leitor. [...] o texto ¢ um artificio
semanticamente “reticente”, que organiza de antemdo as contribui¢des de
sentido que o leitor deve efetuar para torna-lo inteligivel.

Esse processo de leitura, inclusive, pressupde questionar a representagdo que
tenta se colocar pela projecao dessas vozes dentro do conto. Ou seja, quanto da
realidade do leitor efetivamente pode estar representada nesse tipo de escrita. E possivel

reconhecer (e se reconhecer) nessa interpretacao de cidade posta? De que negro ela nos

>3 O presente texto foi elaborado em resposta & provocagio contida em uma critica escrita por Marcelo Coelho
sobre o livro Contos Negreiros e publicada no Blog Cultura e Critica, que o jornalista mantém no Folha.com.
Na critica que motivou essa resposta, Coelho apontava incoeréncias no modo de condugo narrativa do conto
Solar dos Principes, afirmando que o autor tentava dar explicagdes para o fato dos personagens, jovens
favelados, ndo poderem possuir uma camera filmadora, de usarem a expressao “documento de identidade” em
vez de “RG”, além do tom excessivamente fragmentado/oralizado da narrativa. FREIRE, M. Contos Negreiros,
uma resposta: depoimento. [18 de abril, 2011] Sao Paulo: Blogs da Folha — Folha.com. Texto postado por
Marcelo Coelho. Disponivel em: http://marcelocoelho.folha.blog.uol.com.br/arch2011-04-01 2011-04-30.html
Ultimo acesso: 12/10/2013.
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fala? Que reivindicacdes sdo essas que a soma das vozes trazem a baila? A servigo de
que ideologias essa escrita arregimenta perfis de subalternidade? Confrontar, questionar
¢ também cooperar num processo de leitura desta escrita oralizada e as implicagdes de
suas intengdes confessas ou dissimuladas. Até porque, o papel do escritor ndo € criar
formas de representacdo isentas ou neutras. Sua criagdo o implica ndo apenas enquanto
funcdo autoria dentro de uma cadeia comunicativa, mas também enquanto sujeito
historico. Essa implicacdo pode levar a escrita, na arregimentacdo das vozes, a um
processo de representacdo ou sub-representacio do outro.

A construgdo do espago para performance da voz subalterna, portanto, ndo pode
gerar a institucionaliza¢ao desta voz, mas ao contrario disso, proporcionar diversidade e
problemética em profusido no instante mesmo em que ocorre essa performance. E o que
parece ocorrer na escrita de Marcelino, sobretudo, como ja dissemos, pela opcao
oralizante das falas das personagens e dos seus dificeis e contundentes modus de narrar-
se. Mais que uma identidade j& suposta ou sabida, essas vozes precisam assinalar busca
constante e inquietagdo. A esse respeito, Dalcastagne (2007, p.19-20) reforca que o

escritor

[...] por sua vez, ¢ alguém que possui uma trajetoria ¢ uma posi¢do social.
Mas se ele, como dizia Barthes, é o que fala no lugar de outro, nio
podemos deixar de indagar quem é, afinal, esse outro, que posicao lhe é
reservada na sociedade, e o que seu siléncio esconde. Por isso, cada vez
mais, os estudos literarios (e o proprio fazer literario) se preocupam com os
problemas ligados ao acesso a voz e a representagdo dos multiplos grupos
sociais. Ou seja, eles se tornam mais conscientes das dificuldades associadas
ao lugar da fala: quem fala ¢ em nome de quem. Ao mesmo tempo,
discutem-se as questdes correlatas, embora nao idénticas, da legitimidade e
da autoridade (palavra que, ndo por acaso, possui a mesma raiz de “autoria’)
na representagdo literaria. Tudo isto se traduz no crescente debate sobre o
espago, na literatura brasileira ¢ em outras, dos grupos marginalizados —
entendidos, em sentido amplo, como todos aqueles que vivenciam uma
identidade coletiva que recebe valoragdo negativa da cultura dominante,
sejam definidos por sexo, etnia, cor, orientacdo sexual, posicao nas relacdes

de produgdo, condigdo fisica ou outro critério (grifos meus)

De todo modo, essa suspeita que pesa sobre o autor quando de suas opgdes no
processo de representacdo de grupos de sujeitos implicados na sua escrita, traz ao
processo de leitura a necessidade de participagdo ativa e responsiva a /la Bakhtin (a
saber, a que recusa, a0 mesmo tempo, uma lingua uniforme e abstrata) do sujeito leitor.
Faltando espaco e condigdes favordveis a representagdo de uma beleza natural, pura e
transliicida (como queria o Romantismo utdpico, por exemplo), as narrativas que se
assentam no presente t€m no estranhamento e rejei¢do, por parte do grande publico,

uma possibilidade constante. O que ndo lhes retira a relevancia de seu papel na
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constru¢do de um novo paradigma, inclusive, para a propria escritura literaria. Sobre tal

aspecto, considera Candido (1980, p. 214)

[...] ndo se cogita mais de produzir (nem de usar como categorias) a Beleza, a
Graga, a Emocao, a Simetria, a Harmonia. O que vale é o impacto, produzido
pela Habilidade ou Forca. Nao se deseja emocionar nem suscitar a
contemplagdo, mas causar choque no leitor e excitar a argucia do critico, por
meio de textos que penetrem com vigor mas ndo se deixam avaliar com
facilidade.

Se, pelo efeito de marcas da oralidade que traz, a propositura da obra de Freire
encontra ainda problemas na leitura e decodificacdo das formas de representacao que
engendra, evidencia-se com isso a ainda forte influéncia da cultura grafocéntrica sobre
as matrizes de oralidade e os grupos que delas se valeram (e ainda se valem) na
perpetuagao de seus valores culturais. No entanto, por esta mesma via problematica, se
pode constatar a atualidade e poténcia deste modo de escrita, uma vez que o aparente
“defeito” que a critica aponta, esse efeito de “ruido”, provocado pela constante
intervengdo do falar no escrever, rompe uma hegemonia na cena literdria, pois a
heterogeneidade performatica das vozes que projeta, atualiza vozes que a antecederam.
Refaz percursos de um mundo jé articulado, implicita os conflitos entre classes e, enfim,
alca o registro superficial da fala de uma personagem a condi¢do de voz, revelando
assim, pela insistente via performatica, a singularidade e a intersubjetividade dos
diferentes niveis da experiéncia de subalterniza¢ao no interior do espago periférico.

Tem-se assim, um exercicio de linguagem que, por meio de uma técnica
composicional particular (ou peculiar), pode por em didlogo personagem e leitor,
participes de um mesmo tempo veloz e fragmentado, provocando, invariavelmente a
atitude responsiva no processo de leitura, pois, como no esclarece BAKHTIN (1992, p.

290),

[...] a compreensdo de uma fala viva, de um enunciado vivo é sempre
acompanhada de uma atitude responsiva ativa (conquanto o grau dessa
atividade seja muito variavel); toda compreensdo ¢ prenhe de resposta e, de
uma forma ou de outra, forcosamente a produz: [...] o ouvinte que recebe e
compreende a significagdo de um discurso adota simultaneamente, para com
esse discurso, uma atitude responsiva ativa: ele concorda ou discorda (total
ou parcialmente), completa, adapta, apronta-se para executar.

Acreditamos que esta atividade, da qual nos fala o filésofo russo, na escrita de
Marcelino Freire advém pela via em que se alinham corpo, voz e presenca, sustentando
a performance como gesto de presentificacio da experiéncia ordinaria que se estd a

narrar. A recorréncia ao entorno, aos escombros, aos ruidos que compdem a “paisagem
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sonora” urbana, entrecortada por infinitos ditos andénimos e as intrapossibilidades
discursivas que deles emanam, ¢ uma postura constantemente manifesta por Freire
quando fala em publico sobre a escrita de seus livros: “/...] Trabalho muito com a
memoria musical, de ouvido. Tenho a coisa da oralidade sertaneja, dessas ladainhas,
queixas nordestinas. O que eu fa¢o acaba sendo musica, um canto, um maracatu
qualquer’®”. Essa escuta do sensivel é, por assim dizer, o ponto inicial de um ciclo
claramente detectdvel na escrita do autor: o labor da voz ativa a percep¢do das
possibilidades discursivas, depois, essas possibilidades se organizam em estruturas
narrativas (canto/conto) per si ja contaminadas por um modo oralizado/oralizante, por
fim, atinge-se novamente a esfera do labor donde emanaram, uma vez que, a leitura da

historia pressupde a performance de uma voz que, necessariamente, precisa agir, pondo

de pé a poténcia do que ¢ experienciado na relacdo contexto, autor, personagem, leitor.

2.2 Vozes da resisténcia: o embate pelo existir numa cidade em desalinho

Neste topico apresentamos particularidades presentes na escrita das duas obras
implicadas neste estudo. Embora tratemos de aspectos que também podem ser
percebidos em outros livros de Marcelino, como ja dissemos anteriormente, nos
interessam esses dois pelo fato da dupla plataforma nas quais se apresentam oferecerem
uma espécie de efeito amplificador das marcas de oralidade ou oralizagdo do modus de
expressao das condicdes embativas presentes na cena urbano-eperiférica e suas

multiplas performances.

2.2.1 Sujeitos, violéncias e margens: ingredientes do angu

Angu de Sangue, primeiro livro de contos de Marcelino Freire, langado em 2000
pela Atelié Editorial contém 17 contos que pdem em cena personagens as voltas com
suas experiéncias de violento embate com a urbe. Sdo entes que trazem, no recorte de
suas falas, vivéncias costuradas pela violéncia ora fisica, ora simbodlica que lhe imprime
o cotidiano ordindrio e periculoso de uma cidade sempre em relagdo de desarmonia com

seus habitantes, com sua propria geografia e com qualquer possibilidade de totalidade

** FREIRE, M. Depoimento. [22 de setembro, 2007] Sdo Paulo: Fique de Olho! Op.cit. 2007
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ou unificagdo. Assim ¢é que o tecido dessas falas, buli¢osas e urgentes, resulta numa voz
narrativa sempre em estado de inadequacgao, de exasperagao, de reacdo ou resisténcia.
Sobre este estado de tensdo, no prefacio, do critico Jodo Alexandre Barbosa, I¢é-

SC:

[...] as vozes narrativas desses contos sdo, quase em sua totalidade, vozes de
personagens que sdo restos (no sentido literal e no figurado) da experiéncia
rural, estilhagados pela for¢ada adaptagdo ao universo, também ele,
estilhacado e violento da existéncia urbana.

Neste sentido, pode-se dizer que a violéncia de significado dos contos [...]
tem uma duplicidade de origem que s6 faz intensificar os seus valores: &, por
um lado, a violéncia da existéncia urbana em que se agitam as personagens ¢,
por outro, a violéncia de adaptacdo a que sdo forcadas essas mesmas persona-
gens, numa mistura de psicologia e sociedade em que a farinha ndo ¢ mais a
de mandioca ou de milho da tradi¢do rural mas a do sangue que espirra das
inadequacdes urbanas. (4.S, Prefdcio, p. 12)

Essa voz narrativa, contudo, ndo unifica uma voz urbana dos sujeitos tornados
subalternos, ao contrario disso, fragmenta essa condi¢do num problematico mosaido em
constante pluralizacdo, nos possibilitando falar em diferentes modulagdes de
subalternidades. Sendo tributaria da oralidade, essa voz da a cada conto uma condi¢ao
de experiéncia potente, prenhe de seu proprio sentido. Quer dizer: é preciso ouvir o
canto de cada conto para que dele se extraia um tipo de violacdo especifico, a angustia
particular de cada sujeito em face do peso que sobre si empreende a cidade e seu dificil
modo de (anti)sociabilidade. E preciso dar ouvidos ao canto agdnico de cada persona.

Nessa dimensdo, podemos enxergar certa aproximac¢do com os ideais realistas e
naturalistas (ou neorealista/neonaturalista) na medida em que o ambiente interfere
violenta e constantemente na formagdo de um ethos. E o sujeito violento, posto que
violado. E a marca da exclusio colocando sujeitos participes de um mesmo 1écus como
concorrentes vorazes pelo mesmo objetivo: a sobrevivéncia. Ha tanto a animalizacdo da
luta ordinaria, quanto o processo de expulsao das partes indesejaveis da cidade.

Nisso, o livro traz como espaco de enuncia¢do a margem, a fimbria, a borda
mais distante e de dificil equilibrio. A experiéncia de precariedade do trabalho
(Muribeca), da velhice e do abandono (Belinha), da prostituicdo (Moga de familia, A
senhora que era nossa e Troca de aliangas), do vicio (4 cidade dcida), da mendicancia
(Volte outro dia), do abuso e exploragdo de menores (Socorrinho e Faz de conta que
ndo foi. Nada), da violéncia urbana (J.C.J e Mataram o salva vidas). Espago este bem
representativo da crise inerente ao polémico tempo poés-moderno, que alinhava a cidade

como promessa sempre irrealizdvel de progresso. Desestabilizada, esta cidade nao
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oferece prumo a equalizagdes, apenas se expande, ao passo que exaspera as relagdes de
desigualdades entre os grupos que detém a hegemonia dos meios produtivos, os que
operam rotineiramente o movimento ordinario dessa producao e os que, ndo tendo
condi¢cdes de se inserirem nesse movimento, sio progressiva € agressivamente
empurrados a margem, “a zona dos ndo-convidados”. Sobre o movedico do pds-

moderno, Gens (2008, on-line) nos traz uma boa retflexao:

O poés-moderno rompe com a mentira do sujeito unificado, integro, que
perseguiu pensadores e foi perseguida por eles. Quebra a imagem de um
mundo ordenado e coeso. Distancia-se dos discursos legitimadores, das
centralizacdes e das polaridades hierarquicas. Faz ruir as no¢des de dominio,
e com elas caem as verdades universais. Rompe o eixo de centralizagdo que
plasma a cultura ocidental. Acolhe o dispar, o desconexo, o descentralizado,
o plural.

Dai ¢ que, imersas nessa cena fragmentaria, as falas performaticas das
personagens que surgem de cada conto de A.S darem ao leitor mais atento a
possibilidade de apreender certo nivel de oralidade (oralizagao ou oratura) nas formas
de expressar a subjetividade, igualmente inerentes as imagens que amalgamam o
chamado “discurso popular”, tdo recuperado na escrita de Freire, o qual, ao insistir num
deslocamento de tal discurso (da vida para o texto e do texto, novamente para a
imanéncia da vida) o potencializa como Literatura. E uma escrita como pratica dentro
da vida, que, ao invés de tematizagdo ou roteirizagdo para a narrativa, lanca mao de uma
pulverizagao da experiéncia urbano-periférica, nela dando a enxergar uma pluralidade
de devires, isto €, um intenso e diverso movimento das tentativas de assinalar presenca
concreta no mundo, ainda que hostil e, de diversas formas, violento para com as vozes
divergentes. E, esse efeito, ¢ dado pela acdo concreta das personagens que, forcam com
seu falatorio constante, a sustentagdo de uma experiéncia presentificada no discurso
direto. “E como ndo existe distanciamento na mistura, a voz que narra é a mesma que
experimenta, e sofre, o narrado e, por isso, a escrita da oralidade parece ser adequada
para o registro da liga que resultou da experiéncia” (Jodo Alexandre Barbosa, ainda no
prefacio de 4.S, p.12-13)

Nesse primeiro livro, Freire ja apontava para um percurso de escrita que parece
apostar muito mais no dissonante, no que tange as formas de representagdo do sujeito
contemporaneo: o ser urbano (homem, mulher, velho, crianga, negro...) como diferentes
modulagdes da experiéncia, do que como uma condicao ja pronta e certa (a imagem do

sujeito rural, ingé€nuo e docil e o urbano como malandro e agressivo).

102



[...] a ficcdo brasileira recente ndo nos permite pensar em caminhos e
vertentes. Sob o signo do pds-modernismo, multiplicam-se as sendas e
desvios, inibindo as tentativas de ordenacdo no terreno literario. A tarefa do
estudioso da literatura, que, ao longo da tradi¢do, partia do recolher e tentar
organizar modos ¢ maneiras de escrever, esfacelou-se na pluralidade de
escritas, tematicas, posturas e procedimentos de escrita. Dessa forma, o que
nos resta ¢ examinar caso a caso, obra a obra, tentando imprimir um

movimento de ordenagdo que se propde desordenado. (GENS, op.cit, on-
line)

A exemplo do que ocorre nos livros seguintes do autor, em A4.S ha todo um
conjunto de experimentos formais na linguagem, principalmente no que diz respeito a
estrutura sintatica das oracgdes (a pontuagdo, por exemplo, ou auséncia deliberada desta)
causando um encadeamento de repercussdes semanticas na leitura de muitos dos contos.
Experimental também ¢ o procedimento de escrita que parece tentar unir palavra e
imagem na criagdo de uma poética visual, ao passo em que a fala performatica da
personagem verte a experiéncia num agil exercicio da voz marginal.

O narratdrio, explicitamente anunciado na maioria dos contos, estabelece
ligagdes com o leitor como que num enderegamento “das linhas de intencionalidade
discursiva”, onde o intuito ¢ “convencer, seduzir criticar desviar o sentido, persuadir,
entre outros caminhos de sentido” (GENS, idem). De todo modo, ¢ uma leitura que
desde sempre se posta conflitiva, na qual hd o constante “teste do canal” (“sabe?”,
“entende?”, “viu?”...) espécie de renovacdo do convite a imersao na experiéncia.

Angu de Sangue ganharia em 2013 a versao audiolivro, registro audivel
gravado em cd com arquivos no formato mp3, na voz do préprio autor, produzido e
langado pelo selo Livro Falante — nome fantasia da Cores & Letras Editora Ltda. Este ¢
o segundo livro a ser convertido para o formato de 4udio: o primeiro fora Contos
Negreiros em 2009, objeto de nossa analise na dissertacdo de mestrado, ja supracitada.
Devemos ressaltar que, em ambos os casos, por tratar-se de uma escrita que, como ja
dissemos, esta assentada em forte perspectiva de oralizagdo ja desde a concepgdo das
personagens e seu mundo/cultura, esses suportes empreendem interferéncia de tal modo
sobre o processo de leitura que terminam por funcionar como dispositivos
propulsionadores do carater performdtico da literatura freireana. Quer dizer, a
experiéncia audivel, com todas as modulagdes e entonagdes que a gravacao projeta,
confirma um estranhamento para com um mundo que ja emerge na ocasido da leitura
impressa, mas que 14, pode, ou encontrar dificuldade para uma percep¢do mais profunda
de seus estratos por parte do leitor menos atento as marcas graficas das passagens orais,

ou mesmo figurar como um ruido inaceitavel na nossa percepcao grafocéntrica do
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mundo literario. Na plataforma em 4udio, a conducdo da voz em riste, ligeira,
reverberante, renitente, resistente e nunca linear, denuncia corpo e presenca: se fixa
como performance, logo, como acdo presentificada que, igualmente, exige corpo do
leitor no qual reverbere ja no exato momento da escuta.

Essa caracteristica pode ser exemplificada pelo modo abrupto e quase sempre
interpelativo (ou intepolativo®) como se iniciam a maioria dos contos: espécie de
conversa exasperada ou em voz alta, cujo centro, tema ou foco central nunca ¢ dado de
inicio, vai se construindo a medida que se tangencia ou se performanciza por insolito
que seja. Vejamos recortes desses instantes:

Em Muribeca:

Lixo? Lixo serve pra tudo. A gente encontra a mobilia da casa, cadeira pra
pOr uns pregos ¢ ajeitar, sentar. Lixo pra poder ter sofd, costurado, cama,
colchdo. Até televisao.
E a vida da gente o lixdo. E por que é que agora querem tirar ele da gente? O
que ¢ que eu vou dizer pras criancas? Que ndo tem mais brinquedo? Que
acabou o calgado? Que nao tem mais historia, livro, desenho?

(p-23)

]

Vocé precisa ver. Isso tudo aqui ¢ uma festa. Os meninos, as meninas naquele
alvorocgo, pulando em cima de arroz, feijao. Ajudando a escolher. A gente ja
conhece o que ¢ bom de longe, s6 pela cara do caminhdo. Tem uns que vém
direto de supermercado, agougue. Que dia na vida a gente vai conseguir carne
tdo barata? Bisteca, filé, cha-de-dentro - o mogo ta servido? A moga?
(p.24-25)
Em Moga de familia:

Ela é puta, pai, puta, puta, puta. E aqui, mie, nessa luz, pelo perfume eu sei.
Ela pode se esconder, mas o perfume, pai, o perfume Deus td vendo. O
dinheiro que ela leva, mae, pode crer, que a senhora aceita e faz tudo
resolver, ¢ dinheiro, pai, daqui, eu sei, corpo que ela mostra pra vender.

(p-35)
Ou em O caso da menina:

- Quer?

- Nao entendi.
- A crianga.
A crianga?
- Quer?

> Em Matemética o termo interpolagio designa o processo por meio do qual se torna possivel construir um
novo conjunto de dados mais amplo a partir de conjunto discreto ou pontual devidamente conhecido. Por uma
fungdo simples se pode promover continuidade ou encaixes nesses dados de modo a expandi-lo em fungdes
complexas. Na estrutura do conto de Freire, defendemos haver semelhante procedimento: por meio de uma
estrutura minima, precariamente dada pelas falas iniciais da personagem-voz, o interlocutor pode, interpolando
seus novos dados acerca da recep¢do em curso, expandir a experiéncia, complexificando-a a partir de suas
proprias vivéncias quanto a situacdo posta na urbe, quase sempre de indignagio, revolta, violagao, etc. Nesse
sentido, in-ter-po-lar — (verbo transitivo) vem no sentido de: 1. Interromper (a sucessdo ou série de coisas com
outra ou outras) / 2. Meter (uma coisa) no meio de outra. / 3. Intercalar num texto (o que o pode explicar ou
adulterar). / 4. Alternar.

In Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013,
https://www.priberam.com/dlpo/interpolar [consultado em 13-06-2017].
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- Ha?

- A menina.

- Nao entendi.

- A minha filha.

- A senhora...?

- Quero lhe dar a crianga.
- Eu?

- O senhor, o senhor.
- Pra mim?

- Por qué? Nao quer?
- A menina?

- E. Tem dois dias.

- Meu Deus!

(p.91)

Essas vozes arrastam o leitor para o centro da situacdo-problema em curso por
meio da evocacdo da categoria de narratario, de modo a atordod-lo com
questionamentos, digressdes, descrigdes ou alusdes, todas arremanhadas num s6
instante de fala. Noutros casos, essa voz parece querer dividir cumplicidade em face do
grotesco a que a situagdo narrada em fluxo chega, como que querendo partilhar com seu
“ouvinte” parte do peso ou culpa, que sabe, advir do processo de degradacdo a que esta
exposto o sujeito-pobre-diabo no compressor espago da urbe. E representativo disto o

conto Volte outro dia:

[...] A campainha tocou, bateu palmas.

Meu senhor, o senhor estd vendo. Ouvindo. Amanha eu tenho prato quente,
café. Nio quer agua? E, 4gua eu tenho, fui buscar.

Suas maos arrastaram a lingua para o copo, espumou. E ficou imovel (depois
de beber a agua, guardou o copo na caixa que trazia, sem cerimonia,
parafusada de nailon e remendos). Tudo bem, o que é um copo, hein?

E sua sombra ndo se moveu atras da minha. Olhei da porta. Ele continuava 14,
absurdo. Sem comer, ndo iria para nenhum lugar.

Mas creia, porra, eu ndo tenho. Nio sei cozinhar. Minha vida é moderna.
Nem vegetais endurecidos eu tenho.

[...]

E se estava bébado? Bebarrdo. E se foi ele que um dia cagou na porta da
garagem, pelos fundos? Ele fedia a garagem. Mas tudo bem, esquego. Ponho
uma pedra em cima, uma descarga no assunto. Va embora daqui e amanha a
gente conversa. E amanhd a gente conversa. Amanha, ha? Ha? Nada.

[...]

Quem quer um mendigo a sua porta, sem sair, pronto pra morar?
]
Apareceu seu umbigo. Cu, os buracos de suas unhas. Que fique ai,
prostrado, e va pra casa do caralho.
Bati-me pra dentro.
(p-39 a 41 — grifos meus)
E a performance se confirma como uma agao dual, uma partilha ao vivo (aos
ouvidos) das experiéncias tecidas no ordindrio das trajetorias urbanas, que sempre estao,

por mais individuais que sejam, em estado de entretoque ou entrechoque:
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Esta ¢ uma historinha infantil. Mas tem sangue. Ndo se assuste, ndo tenha
medo. Era uma vez apenas ndo doi. Vocé vai achar tudo colorido. Vocé vai
lembrar da sua infancia. Quem nunca matou, quando crianga, uma lagartixa?
E a mesma coisa. Quem nunca quebrou as asas de um passarinho? E a mesma
coisa. Uma historia para ler ¢ para dormir. Para ler e reler. Para ndo fazer
nada sendo ler e reler. Ouvir. Peca pro seu pai contar, sua mae, sua v6. Uma
histéoria sem d6. Uma histéria infantil, boba, comum. Vocé ja ouviu coisa
pior. Leia para o seu filho ndo se sentir tdo. So.

/£.1.g'g]uma coisa fede, mas tudo bem. Nao ¢ pra feder agora, a gente ainda tem.

Tempo
(Faz de conta que ndo foi. Nada. A.S, p.107)
Em A.S, representacio das margens e das violéncias que sobre elas se
manifestam rotineiramente, se mostram, como ja dissemos, em modalidades distintas,
fazendo eclodir discursos e lugares de fala também distintos. Nao havendo harmonia na
configuragdo da urbe enquanto espaco de disputas, as concepcdes de vida e
inser¢ao/exclusdo do humano nesse cenario segue igual irregularidade. As falas tecem
vozes que, sob sua trama escondem sempre uma poténcia que sé pelo efeito da
leitura/participagao, podem ser reveladas, reverberadas, atualizadas pela ativa presenca

do leitor que, ao emprestar seu ouvido, conforme afirmado, € posto como interlocutor

de todo esse labor comunicativo.

[...] Ndo pode haver harmonia entre o discurso ¢ o que existe sob ele, a
exemplo de “Muribeca”, em que o residuo passa a ser meio de sobrevivéncia.
Essas cenas da metropole se tornam narrativas suspeitas, por trazerem uma
outra imagem, um outro sentido, por baixo da cena de superficie. Como se
houvesse uma reciclagem artistica, promovida pelo tratamento discursivo
assentado na oralidade e que desliza com resisténcia para um outro plano.

Muitas vezes, os contos trabalham com o atrito entre o politicamente correto
e o preconceito que existe, e através de mudancas de perspectiva permitem
olhares e pensamentos criticos. A tensdo brota do choque afetivo, em que as
subjetividades movimentam-se ¢ a comogdo, muitas vezes, brota ¢

intensifica-se. Ou dissolve-se. (GENS, 2008, on-line)

Contudo, ndo tendo o intuito de afirmar A.S como sintese modal do espago
urbano-periférico brasileiro atual, sendo, uma forma particular de representacdo de seus
embates, optando pelo viés da oralizagio dos modos de expressdo das
intersubjetividades, o que de fato nos interessa ¢ verificar em que medida, esta op¢ao
pela “oratura” dos movimentos da margem estd igualmente presente nos livros que o
sucedem, confirmando assim uma marca distintiva da contistica de Freire. E, em
especial, essa evidenciagdo do que chamamos personagem-voz na plataforma dos
audiolivros. Dessa forma, ¢ que mais adiante apresentaremos esquemas que, no nNosso

entender, podem contribuir na compreensdo desta caracteristica. Por ora, passemos a
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breve reflexdo necessaria, sobre Contos Negreiros, segundo polo de interesse de nossa

analise.

2.2.2 O canto nos contos

Tendo sido objeto de minuciosa andlise na dissertagdo de mestrado ja aqui
supramencionada, e, sendo este estudo uma ampliacdo da estrutura argumentativa que
temos reunido ao longo dos ultimos anos sobre a escrita oralizante de Freire, muitos dos
argumentos expostos a seguir sobre Contos Negreiros “migraram” daquele primeiro
estudo. O intuito € sintetizar, a partir de 14, os caracteres gerais mais representativos
dessa opcao pela verve a fim de que, aproximando-os dos que se encontram em A4.S,
possamos a diante, argumentar em defesa da permanéncia da personagem-voz como
elemento central numa escrita performatica, a qual se da seja na letra impressa, seja pela
silaba veloz do registro audivel.

Quarto livro da produgdo de Freire C.N ¢ lancado em 2005 (versdo impressa) e
contém 16 textos curtos (nenhum tem mais que quatro paginas), os quais o autor chama
de cantos, e ndo contos, “[...] de alguma forma contradizendo ou deslocando o titulo
geral do livro. ‘Negreiros’, e ndo ‘negros’, porque aparentemente ndo é negro quem os
escreveu. Trazem negros no seu interior, por assim dizer, que irdo aportar nos olhos do
publico.” (COELHO, 2010).

O tecido dessas narrativas resulta numa espécie de mosaico presentificado de
flagrantes do modo de vida urbano-periférico brasileiro, possibilitando discutir a rede de
experienciagdes — ao mesmo tempo fragmentada e solidaria — pela qual sujeitos que
vivem a situagdo de invisibilidade social, vociferam a sua marginal condic¢ao. Para isso,
as narrativas que compdem a obra sdo encaradas como campo aberto € ndo como o
fecho de uma estrutura. Se reunidas estdo, ¢ mais pela possibilidade de abertura de
novos encontros, do que pela tentativa de fechar um consenso, enfeixar semelhancas,
pois conceber a ideia de uma literatura de multidao significa aceitar que esta esta em
permanente multiplicagdo, sendo, conforme nos lembra Justino (2012, p. 82): “/.../
narrativas de muitos, em estado de co-pertencimento. Os muitos sdo tanto do lugar,
partilham uma vizinhan¢a proxima e os problemas comuns de toda proximidade,
quanto operam no cotidiano com diversos alhures, economicos, culturais, linguisticos,

tecnologicos”.
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A exemplo do que ocorre em Angu de Sangue, também em C.N podemos falar
em uma modulacdo da experiéncia de subalternizagdo, ou seja, os discursos ndo tratam
de uma mesma situacdo geografica, social, cultural...hd toda uma diversidade no que
tange as situagdes de pobreza, embate, pressao e resisténcia nas relagdes de poder que se
estabelecem na trama dos contos.

Também aqui, ha recorréncia a tradicdo de atualizagao da estética naturalista ao
agrupar num mesmo espago um conjunto de conflitos homem x meio, assim como a
deformagdo da moral reificada em detrimento da voraz labuta pela sobrevivéncia
cotidiana. As personas transitam, falam, brigam, mas sobretudo, laboram, procuram
“viragdes” que lhes garanta uma minima possibilidade de escapar das diversas formas
de anulagao (fisicas e simbolicas) que os movimentos da urbe impde “aos de baixo”. O
pessimismo atroz ¢ uma constante nas falas das personagens, sobretudo quando se
referem a esfera da vida publica: sdo esquecidos, relegados e, ainda assim, punidos pelo
sistema, o qual ndo lhes oferece transito para o espaco central. A margem ¢ o l6cus nao
apenas de reclamagdo, mas uma potente plataforma dentro da qual se gesta protesto,
resisténcia € uma vinganga a Vir.

Apesar da pouca espessura do livro (115 paginas em formato brochura) e da
brevidade das narrativas, esta obra ganha notoriedade junto a critica ndo apenas por
confirmar uma contistica que se debruga sobre a desconcertante alienagdo do humano
exposto aos seus limites (tematica ja presente no autor em Angu de Sangue, por
exemplo) mas por elastecer as dimensdes de exploragdo do oral, operando a
performancizagdo da palavra (da qual ja tratamos anteriormente) que, “quebrada” em
forte processo de silabacgdo, ativa diversos campos de sentido em uma crescente
semiose. Tal efeito ¢ operado tanto pela voz narrativa, a qual ndo apenas da a sequéncia
de quadros (raramente em terceira pessoa), mas dissolve-se nela, quanto (e
principalmente) pela personagem que fala de si e por si. Mais uma vez a presenca/agao
da personagem-voz.

E nessa dire¢do de corpo, voz e presencga que, em Contos Negreiros, mais que
vitimizac¢do, enxergamos a relevancia de destacar o embate entre estes muifos, até
mesmo como forma de por meio de suas agdes (inclusive discursivas), compreender ndo
so a diversidade das experiéncias de privacdo, mas também de produgdo: ndo apenas o
que lhes falta, mas o que em si, ¢ indicador dos modos de sociabilidade emergentes na
cena urbana em perpétua mutagdo. Esse percurso tende a nos mostrar as muitas

possibilidades de zonas de conflito dentro de uma mesma obra, ou mais amplo ainda: no
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caso em questdo (Marcelino Freire), o conflito ndo apenas dos objetos com seus meios,
mas do proprio escritor com os meios (a hegemonia do veiculo literario impresso), com
a linguagem (a narrativa como Poesia € ndo como Prosa) e, consequentemente, até com
a estrutura (o conto torna-se canto), o que o leva a criar o tipo de personagem com o
qual trabalha. Conflito e inquietacdo, alids, ddo o ritmo ao conjunto dessas narrativas
fragmentarias. E, sobre o cariter fragmentario e presentificado dessa obra, Baldan

(2011, p. 71) considera:

Contos Negreiros sugere diversos caminhos interpretativos ¢ oferece ao leitor
a oportunidade de refletir sobre algumas questdes que andam polarizando as
discussdes sobre a narrativa contemporanea: a questao de géneros literarios,
os tipos de ponto de vista e focalizagdo narrativa, a enunciagdo como atitude
responsiva, a ficcionalidade, o efeito de oralidade, a relagdo entre ficgdo e
testemunho, a expressdo da marginalidade.

Confirmando a op¢ao pelo modo oral ndo apenas de expressao da linguagem das
personagens, mas de toda uma imersao cultural destas num mundo extra-escrita, assim
como em 4.S, também em C.N, é oportuno destacar que o processo de leitura da versao
audiolivro amplifica sua poténcia performatica.

Isso ocorre porque, reconhecendo as dificuldades de reprodugdo de certas
marcas da oralidade no plano da escrita, alguns contos podem provocar no leitor,
inclusive, a sensa¢do de desnorteamento (auséncia de pontuacdo, jun¢do de periodos,
sequéncia repetida de termos, interrupgoes, abreviacdes, supressoes, indefinicdes entre
fala do narrador e das personagens etc). E o caso de Trabalhadores do Brasil (Canto 1,
p.17), Esquece (Canto III p.29), Vaniclélia (Canto V p. 39) e, principalmente, Curso
Superior (Canto XIV p.95).

Nos textos mencionados, o efeito sonoro obtido pela justaposicao de palavras
com certas terminagdes tende a promover ndo apenas a sonancia ou tonancia das rimas,
mas também uma espécie de alargamento da relacdo sintagmal. Essa alteracdo,
incomum para o conto, traz repercussdes no campo sintatico, sem, no entanto, gerar
solecismo, ao contrario disso, opera novas possibilidades de combinag¢des ainda no
proprio ato da leitura, como mostra o trecho abaixo:

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana Oloro-

Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a bunda preta
pra cima t4 me ouvindo bem?

(CN - Canto 1, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)
Ou ainda:
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[...] Nosso dinheirro salvarria, porr exemplo, as negrrinhas do Haiti. Barratas
como as negrras de Burrundi. Trouxe uma parra aqui, lembrra? Faz tempo que
eu trouxe uma parra aqui.

Ajudei a prreserrvarr, no meu pescogo os dentes de marrfim. Hoje, ela ganha
ensinando ao povarréu de Berrlim. Em Monchengladbach, danga. Ganha a
sorrte no samba.

(CN - Canto 1V, Alemaes vao a guerra, p. 37 — grifos meus)

Ao mesmo tempo, essa sonoridade confere ao ato de imersao na narrativa uma
experienciacdo de natureza poética: a unidade, a aproximacao entre significado e forma.
Por gerar um efeito proximo ao acoplamento’® em poesia, as narrativas de CN
manifestam a qualidade de serem memoréaveis, ou seja, o que esta sendo “acoplado” por
ocasido da rima, provoca no leitor a introspecc¢ao forma-sentido.

Essa dimensdo de leitura provocada por tal abordagem parece exigir, ato
continuo a recep¢do, a reorganizacdo do proprio fato contado, posto que mais que um
fato, o que se tem no canto/conto ¢ a propria experiéncia em fluxo. Como destaca Levin
(1975, p.26): “O estilo é a mensagem conduzida pelas relagoes entre os elementos
linguisticos”, 0s quais se estendem para além do percurso da oragdo. Isso equivale a
dizer que “/...] Os tipos de rela¢oes supra-oracionais que interessam sdo os que
resultam de impor ao discurso alguma estrutura adicional aquela que deriva da
linguagem tal como normalmente usada” (idem, p.28).

Nao deixa de ser curioso que, no caso Marcelino Freire, esta estrutura adicional
da qual nos fala Levin advenha justamente de um “defeito” (pelo menos, segundo parte
da critica que recepcionou os trés primeiros livros do autor), que € certa “poetizagao” da
narrativa no sentido de contaminar o conto com o imbricamento do oral: a palavra de
cantar se escondendo por detras da palavra de contar, gerando assim uma condugdo una
do fato e do ato (ocorréncia e repercussao) que, embora memoravel (pelos recursos da
rima, por exemplo), ndo deixa de causar estranhamento no leitor habitual de contos.

A fratura ¢é justamente o espago para o poético. E no aparente defeito ou “ruido”
na forma convencional do conto que o modo de escrita usado em C.N (e igualmente em
outros livros desse autor) encontra a altura necessaria para nos falar doutras dimensdes
do ser, sentir e agir. Isto é, ¢ por entre tais fraturas que busca espago para
multivocalidade: se ndo dizer o novo (vez que ndao ha novidade na subalternizagao,

exclusdo, violéncia e preconceito), certamente dizer de novo, mas com as ferramentas

> Em poesia, designa o recurso que faz com que o significado coincida com a forma, operando a unificagio nos
textos em que tal recurso ¢ utilizado. Cf. LEVIN, Samuel R. Estruturas Lingiiisticas em Poesia. Sdo Paulo,
Cultrix, 1975.
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do agora. Potencializar com a voz, o que se tem para dizer. Tornar o dito a¢do e ndo
apenas registro.

Em Contos Negreiros, ao operar esse deslocamento (do registro a agdo), as
personagens em seus diferentes trajetos parecem substituir o fato pelos atos possiveis,
tudo se encaminha muito mais para o terreno das repercussdes do que da ocorréncia per
si. As situagdes narrativas, todas ‘“‘abruptas”, posto ndo disporem de margens
explicativas ou antecedentes descritivos, terminam por criar a sensacao de um mundo a
deriva, num tecido flagrante sobre o qual as personagens observam e sdo observadas ao

tempo em que vertem dissonantemente suas experiéncias de dor, gozo ou rentncias.

Quatro negros e uma negra pararam na frente deste prédio.

A primeira mensagem do porteiro foi: "Meu Deus!" A segunda: "O que vocés
querem?" ou "Qual o apartamento?" Ou "Por que ainda ndo consertaram o
elevador de servigo?"

"Estamos fazendo um filme", respondemos.

Caroline argumentou: "Um documentério." Sei 14 o que ¢ isso, sei 14, ndo sei.
A gente mostra o documento de identidade de cada um e pronto.

"Estamos filmando."

Filmando? Ladrao ¢ assim quando quer sequestrar. Acompanha o dia a dia,
costumes, a que horas a vitima sai para trabalhar. O prédio tem gerente de
banco, médico, advogado. Menos o sindico. O sindico nunca esta.

— De onde vocés sdo?

— Do Morro do Pavao.

— Viemos gravar um Longa-metragem.

— Metra o qué?

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

O porteiro: "Entrar num apartamento?"

O porteiro: "Nao."

O pensamento: "To fodido."

A ideia foi minha, confesso. O pessoal vive subindo o morro para fazer filme.
A gente abre as nossas portas, mostra as nossas panelas, merda.

(CN - Canto Il — Solar dos principes, p.23-24)

Atentando-nos a (des)estrutura mesma da ordem narrativa deste conto
(indefinicdo ou dissolugdo do foco narrativo, jung¢do das vozes de personagens e
narrador, ora presenga, ora auséncia das marcas de dialgo, dentre outros), percebemos
que, ao final, o que toma maior relevo € a oralizagao do fato, a conversao em agao e,
consequentemente, ¢ voz aquilo que protagoniza, que, por fim, nos apresenta como
objeto mesmo do embate que tenta se estabelecer entre margem e centro, mando e
obdediéncia, poder arbitrario e resiténcia transgressora.

A estrutura de didlogo muito se acrescenta essa aparente desorganiza¢do no

modo de narrar: ao misturar ou dissolver fato, foco narrativo e falas, mais que expor a
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impossibilidade de compreensao porteiro-grupo, temos uma performance que se da pelo
embate de dois poderes antagdnicos: morro x asfalto. O conjunto de falas de cada um
desses lados tece a respectiva voz, e, nesse embate cada uma se pretende colocar mais
alta que a outra no sentido de afirmar esse seu poder sobre o espaco pretendido. Quando
contemplado na integra, o tanger do conto tende a nos revelar que o mal estar do
porteiro o coloca, dentro da performance, na condicdo de um mando parcial: embora
“comande” a portaria, lhe escapa o dominio pleno daquele habitat, posto que, enquanto
porteiro, seu espago ¢ também limitado, vigia, mas ¢ vigiado, guarda, mas ndo ¢
guardado...enfim, ¢ também condicionado, pelo sistema, a ocupar um lugar inferior nas
diferentes modulagdes de voz de comando. E subalternizado na escala estrutural do
sistema, representada pelo condominio.

Embate de forgas entre o mandar e o obedecer ¢ também o que se dd em Nossa

Rainha (Canto X, p. 72):

Mae, eu quero ser Xuxa. Mas minha filha. Eu quero ser Xuxa. A menina
nao tem nem nove anos, fica tagarelando com as bonecas. Com as pedras do
Morro. Eu quero ser Xuxa. Mas minha filha.

A menina parecia uma lombriga. Porque nasceu desmilinguida. Mas vivia
dizendo, a quem fosse: eu quero ser Xuxa. Que coisal Que doenca! Ainda
era muito pequena. Eu quero ser Xuxa.

[...]

E uma paixdo que nio tem descanso.

Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Um dia eu
esfolo essa condenada. Deus me perdoe. Essa danada da Xuxa. Dou uma
surra nela para ela tomar jeito. Fazer isso com filha de pobre. Que horror!

(CN - Canto X, Noss Rainha, p. 72 — grifos meus)

O “quero ser Xuxa” mais que repeticdo, ja desde sua abrupta abertura, parece
nos situar no centro da problematica: de um lado a voz de comando, implicita, do
sistema de produgdo e consumo, que impde a necessidade de se ser outro na obtencdo
crescente de sucesso e, do outro lado, a da mae, voz dos que, mesmo em labor
constante, ndo conseguem ter acesso aos bens, servicos e identidades oferecidas,
necessarias a obten¢do do sucesso. O conto da-se integralmente nessa dindmica: mando
x resisténcia. Dai a exasperagdo, urgéncia e cansago com que a performance vocal da
mae tenta dar resposta a renitente, reincidente e estridente voz imperativa da filha, que
lhe impde pesada sentenga: “Eu quero ser Xuxa.” Tal dindmica se constitui no plano de
uma nova forma de enunciacdo que se levanta de dentro do texto para amplificar-se na
necessidade, quase complementar, da perfomancizagao da voz: o conto pede acao e nao

registro.
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Dai que, a versao audiolivro de Contos Negreiros, lancada em 2009, pelo selo
Livro Falante, com o registro na voz do proprio autor narrando os 16 contos, pode
fornecer uma plataforma extremamente eficiente na projecdo destas marcas de
oralidade, tdo necessarias a uma compreensao mais dindmica desta escrita que ja nasce

performatica.

2.3 A experiéncia do audio: da conversao e seus (in)convenientes

O ato de traduzir ou converter ¢ inerente aos dispositivos da percepg¢do humana.
A forma como nos relacionamos com o espago natural, suas caracteristicas,
perspectivas, horizontes, influi, por exemplo, no modo como enxergamos e
identificamos determinados tragos da arquitetura, das artes imagéticas, sonoras, dentre
outras. Da-se assim, a tradu¢ao do natural na manifestagao do artificial ou culturalmente
construido.

Toda atividade de conversdao abriga um conjunto de opg¢des no que diz respeito
tanto a forma de olhar para o “original”, quanto na escolha dos dispositivos que o
transpordo para uma nova dimensao ou plataforma. A tradugdao de um sistema semiotico
para outro implica, ja, um ato de recriacdo ou reorganizacao do sentido (que alguns
chamam de sentido “primeiro”) através do qual, se pode encontrar o todo numa parte ou
a parte num todo.

No caso das versdes em audiolivro de Contos Negreiros (2009) e Angu de
Sangue (2013) a questdo, como ja ¢ de amplo debate no campo da tradugdo
intersemidtica, ndo ¢ perguntar qual dos suportes ¢ o “melhor”, ou se o 4dudio ¢ fiel ao
texto “original”, mas, investigar em que medida a recorréncia ao audivel amplia (ou
ndo) a projecdo da oralidade como trago distintivo da escrita de Freire, confirmando-a

enquanto plataforma performatica para a voz subalterna. Até por que:

Julgar uma tradugdo de acordo com sua proximidade, ou similaridade, com o
original ¢ perder de vista a significagdo, pois um signo funciona num
contexto, levando ao desenvolvimento de um interpretante na mente de quem
o experienciar. Quando falamos de artefatos culturais, como literatura e
cinema [por exemplo], temos de considerar que eles pertencem a midias
diferentes e, portanto, requerem interpretantes diferentes. Por certo, hd uma
relacdo de similaridade entre um texto e um filme, caso contrario, nio
reconheceriamos um como representagdo do outro. De maneira semelhante,
uma relagdo existencial surge a partir de um livro porque ele existe, em
primeiro lugar. Mas ndo podemos parar nesse nivel, ou perderemos a
dimensdo cultural envolvida na semiose humana. E por isso que devemos

considerar a tradugdo no nivel dos simbolos. (JEHA, 2004, p. 124)
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No caso especifico de Freire, acreditamos que o elemento performance nos
autoriza falar em tradu¢do quando tratamos da conversdo para a plataforma do 4udio.
Argumentamos, portanto, para além da simples oferta de outro formato para o mesmo
produto, uma vez que, pelas caracteristicas de uma escrita, como a ja discutida aqui (a
saber, comprometida com uma estrutura oralizada, de modo a consistir quase que numa
oratura), o que o cd entrega a experiéncia do ouvinte, estaria muito mais no campo da
audioperformance, do que na de um registro gravado da leitura textual. Percebe-se isso
na presenca de elementos sonoros extraidos da propria palavra dita e ndo na simples
inser¢do de vinhetas ou outros recursos maquinicos. Se hd uma maquina de sentidos
agindo nessa plataforma, esta maquina nao ¢ digital, mas sim, a mais antiga e¢ analdgica
que se tem noticia: o parelho cognitivo humano e a linguagem como seu resultante mais
expansivel e atualizavel a todas as situagdes comunicacionais emergentes.

Entdo, nesse caso, a semiose ocorre muito mais por atrito e desgaste do que por
bites, bytes, cabos e fibras. A recorréncia a um universo todo potente e reverberante
produzido pelo intenso e constante movimento dos orgdos que compdem aparelho
fonador, pde de pé uma experiéncia que, sendo, como ja dissemos, corpore-corpore,
logo, performatica, exige um ouvido ativo dentro do qual “rode”, como que software
que busca hardware para compor autonomia e movimento. Assim, mais uma vez, o
meio é a mensagem, isto €: especificamente no caso Marcelino Freire, o audiolivro ¢ a
propria experiéncia, bastando ser ativada pelo interlocutor que a ela se entregue, o que
s0 pode ocorrer, como na performance, com a entrega do corpo no nivel de uma
experienciac¢do, dificil de ocorrer no lance superficial do registro de entretenimento, que
pede cautela, limpeza e relaxamento ao invés de um corpo em riste. A experiéncia de

. ~ T . 57
imersdo nos audiolivros de Contos Negreiros e Angu de Sangue podem ser lo-fi"’, mas

*7 Abreviagido de low fidelity, significa a produgio musical que, ao usar técnicas e aparelhos de gravagio de
baixo custo, resulta em registro de “pouca fidelidade”. Porém, resgatamos aqui seu sentido mais politico: o de
concepcao alternativa na producdo sonora, resisténcia que, pela liberdade de criagdo, faz oposicdo ao Hi-fi
(high-fidelity) enquanto suposto registro fidedigno da realidade, como se fosse possivel encapsular a realidade
do ao vivo, fornecendo-a pura e cristalina, gragas ao poder de meios de producdo de alta tecnologia,
inacessiveis, na maior parte dos casos, ao proprio artista, que, nessas condigdes, fica a mercé das mega-
corporagdes, como era o caso das grandes gravadoras. Nessas propor¢des a expressao lo-fi em miusica, assim
como em fotografia (Lomography ou lomografia), sugere um movimento de experimentagdo do analdgico, a¢do
de resisténcia pela qual se busca valorizar mais a expressividade do processo do que o produto. A esse respeito
¢ digno de nota o estudo de doutoramento: LO-FI - Agenciamentos de baixa defini¢ido na miisica pop,
apresentado por Marcelo Bergamin Conter ao Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacdo e Informagdo —
PPCI — da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRS), em 2016, o qual traz uma detalhada discussao
sobre esse carater politico-ideoldgico do termo em questdo no universo da producao musical alternativa.
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58 . o s
nunca lounge™”, posto que, sendo ruido no interior de uma cultura grafocéntrica, que
pede o escrito, mesmo no audivel, tende a provocar muito mais desconforto que
aconchego, instabilidade que certezas quanto ao que recebe. Isso s6 ¢ possivel porque

aberto o ouvido para esta experiéncia, o que flui é oraliza¢do, a qual,

[...] contudo, ndo se emprega aqui no sentido vigente, de uma agdo vocal
sobre o texto escrito (oralidade secundaria), mas sim como um complexo
sistema dentro do qual ha, na situagdo narrada, todo um movimento de
recuperagdo da vocalidade, ou seja, marcas de enunciacdo que pdem a
palavra em cena como a propria vivéncia exposta, espécie de “instante-
agora”, dai seu inequivoco poder performativo, configurando assim o que
Davini (1998), no campo das artes cénicas, denomina de jogo da

palavra.(SOUZA, 2014, p.81)

Todo esse breve contexto abre o espago necessario para que afirmemos que, nem
todo audiolivro possibilitaria a premissa que temos defendido até aqui: a da projecdo de
uma voz especifica, no caso, a subalterna, performancizada por um ente claro, reiterada
e renitentemente presente ao longo de toda uma obra: personagem-voz.

Equivale a dizer ao mesmo tempo que 1) os produtos em questio (dudios de C.N
e A.S) abrigam particularidades muito peculiares que efetivamente os coloca na
condi¢do de obras e ndo apenas de suportes para algo ja existente. Tém vida propria
para além do “original” impresso; e, também que, 2) ndo estd na feitura deste tipo de
suporte a capacidade de per si algar-se a condi¢ao problematizadora de fala e voz que
temos discutido até aqui, mas sim no modus essente da propria obra, ou seja, em sua
verve ja desde o nascedouro, independendo o suporte por sobre o qual percorra o
caminho na dire¢do do possivel interlocutor; dai 3) ndo se encontrar no cendrio presente
nenhum outro caso que nos possibilite tratar destas instancias de fala e voz subalterna
no nivel de uma audioperformance, mesmo havendo disponivel o registro de
audiolivros, de temdtica aparentemente propicias a tal, como por exemplo: Palavrarmas
(do escritor Ferréz, langado pelo mesmo selo Livro Falante, o qual ainda que tematize o
universo periférico, no audio ndo consegue extrapolar a modulacdo de registro); O

Cacgador de Pipas (de Khaled Hosseini, pelo selo Audiolivro, ocorre quase no nivel de

** Termo que funciona como espécie de guarda-chuva conceitual, sobre o qual se abrigam diversas
possibilidades de encaixe, todos, porém, seja na musica, na decora¢do, na arquitetura, design ou vestuario,
apontando para a sensagdo de bem-estar, leveza, refinamento, requinte e/ou “sofisticacdo”. Num tempo de
rétulos e mercadorizagdo, o lounge se soma a tantos outros apelos ditos pds-modernos, espécie de “plastico
celofane” para ideias nem tdo novas assim. “O conhecido CD Lounge Brasil traz cangées de Maysa, Silvia
Telles e até¢ Hebe Camargo, entre outras cantoras brasileiras dos anos 50 e 60. A bossa nova de Jodao Gilberto
e Tom Jobim é um enorme manancial para coletdneas da categoria. E, apropriadamente, Bebel Gilberto é uma
das musas do lounge contemporadneo”. Disponivel em:
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,. EMI43045-15220.00.html Ultimo acesso: 03/03/2017.
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uma leitura branca, pois, embora trate das diferencas de classe no Afeganistdo da
década de 70, ndo consegue dar autonomia necessaria as falas dos personagens, sdo
apenas “retalhos” narrativos sem atingir a condi¢do de voz); bem como o caso de O
Alienista (de Machado de Assis) e O Ateneu (de Raul Pompéia), ambos pelo selo
Universidade Falada, os quais, mesmo tratando de espagos do claustro ou da repressao
das diferengas/dissidéncias, j4 em sua génese estdo comprometidos demais com um
modus de representacao canonico da realidade circundante, dentro do qual, das falas das
personagens, podemos extrair fortes marcas discursivas, ¢ bem verdade, mas nada no
nivel da performance de uma voz, de um sujeito ou grupo que se levantem do papel para
falar de si e de sua condi¢ao frente ao jogo social. Como ja € de se esperar, o dudio
dessas obras constitui acesso a uma leitura linear, apenas pontuada aqui e ali por algum
recurso sonoro ou uma leve alteragdo pela inser¢do de uma voz masculina mais grave ou
feminina mais aguda, a moda das antigas radionovelas.

Entdo, a que se presta o audiolivro? Que alteragdo significativa este suporte pode
efetivamente trazer ao processo semidtico, ou ao menos problematizador, da leitura de
uma obra literaria? Que novos horizontes pode (se ¢ que pode) abrir ao leitor médio? E
preciso primeiro compreender o fendmeno de alargamento dos acessos que a tecnologia
nos trouxe para tentarmos refletir sobre essas questdes a fim de que, frente aos objetos
deste estudo, possamos compreender criticamente a marca distintiva destes e, ndo
apenas advogar em beneficio de suas pretensas qualidades e as do seu autor, enquanto
supostos polos redentores da questdo da fala e voz na escrita do conto contemporaneo.
Tentemos esse passo, entao.

Ao langarmos no infindavel universo da internet, particularmente no “oraculo”
Google, a palavra audiolivro, pescaremos como resultado uma infinidade de
informagdes, quase todas associadas ou a produtos destinados a deficientes visuais,
gravagdes contendo a leitura “branca” do texto integral de um livro impresso,
geralmente produzido por institui¢des especificas (como a Fundag¢ao Dorina Nowill, por
exemplo); ou gravacdes comerciais de obras, na maioria cldssicos da literatura universal
ou nacional, anunciados como alternativa para a pratica leitora em tempo de
modernidades e, contraditoriamente, de falta de tempo, para se dedicar a leitura do livro
fisico. Nesse ultimo caso, que ndo se constitui propriamente em uma novidade, posto
que desde décadas passadas (70, 80 e 90) o mercado ja ofertava tipo semelhante de
gravacdo em suportes da época (fita k7e Lp), abriu-se um “fildo” ou nicho de mercado

que veio a se popularizar com a introdugdo das tecnologias digitais, no caso especifico,
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o compact disc, o popular Cd, que, naquele tempo, tornou possivel o armazenamento e
transporte dos mais variaveis tipos de dados.

Tal introdugdo, a época, empreendeu ainda mais facilidade na veiculagao dos
“livros-falados”, com registro na voz de atores de telenovelas, cantores, personalidades
televisivas e, algumas vezes, na do proprio autor ou autora, estando agora o produto
disponivel nas tradicionais livrarias, bancas de jornal, lojas de discos e/ou artigos
musicais. Podendo ser tocados em aparelhos domésticos, dispositivos portateis (o
chamado discman) ou veiculares, esta midia tornou possivel acessar a obra literaria em
diferentes situacdes cotidianas, sob a pretensa afirmacdo de dinamizar a pratica leitora.
Isso lhe garantiu certa procura no mercado, acenando algum sucesso, mas nao o
suficiente para substituir o veiculo impresso ou mesmo alargar os horizontes
significativos dos indices de leitura num pais como o Brasil, em que tal hébito, por
razdes historicas, as mais diversas, ndo encontra grande adesdo, mesmo entre a parcela
da populagdo dita letrada ou formalmente escolarizada.

A inser¢do deste tipo de produto no cenario nacional, portanto, ndo consistiu
efetivamente numa ampliacao dos dispositivos de leitura em largo sentido e, no mais
restrito, no da leitura de obras literarias. A adesdo a esta midia aparentemente foi maior
entre pessoas com deficiéncia ou alguma limitacdo visual, vide-se, por exemplo, a
criacdo de acervos dentro de bibliotecas em fundagdes especificas que atendem este tipo
de publico, o que nao aconteceu par e passo nas demais bibliotecas, sejam publicas ou
privadas. E, mesmo quando essa aquisi¢do ocorreu, na maioria das producdes
disponibilizadas ndo ha nada que amplie o horizonte de percepcdes sensoriais do
leitor/ouvinte de modo a provocar novas possibilidades de semiose. Quando muito,
opera-se a inser¢ao de vinhetas e outros recursos sonoros que ambientem ou “adornem”
a narrativa padrdo, limpa e linear. Nada que ja ndo tenha sido utilizada na estrutura das
antigas radionovelas, muito populares até a década de 50. H4, nesse estado de coisas,
apenas a substitui¢do da voz alta do préprio leitor, pela voz de outrem, supostamente
mais coordenada e “adequada” a esta ou aquela obra.

Parte da critica académica a este material tende a encara-lo apenas como produto
associado a cultura de massa. Adesdo a uma nog¢ao de necessidade do acesso a bens de
entretenimento, em grande parte, motivada pela relativa melhoria do poder economico
de classes outrora alijadas do ciclo de consumo. Seria mais uma “janela” para a

contemplagdo do espetaculo midiatico, enlace entre as peculiaridades da fama e o
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publico avido pelo consumo dessas identidades prestigiadas pelo sistema (autor,

ator/atriz, jornalista, “personal-tudo”, celebridades, etc).

O mercado brasileiro que se forma em torno dessa nova midia quer aliar
titulos famosos a vozes conhecidas. Entre os audiolivros mais vendidos, das
poucas editoras especializadas que atuam no pais, estdo obras-primas e best-
sellers, grande parte narrada por atores, personalidades ou os préprios
autores, como Antdnio Fagundes, Nelson Motta, Ana Maria Braga, Gloria
Kalil e Marilia Péra. Eles tém de se exercitar: ndo podem fazer nem uma
leitura muito teatral, nem muito distante. Ela deve ser suficiente’”. (LOPES,
2009, online- grifos meus)

Assim como transpor um jornal impresso para o meio digital ndo
necessariamente significa dinamizar um veiculo de imprensa, gravar alguém lendo um
livro pode ndo representar a dinamizacao dos elementos implicitos na efetiva leitura de
uma obra literaria e do microcosmo que ela sintetiza, posto os infinitos contextuais que
se colam a cada palavra lancada no jogo literario. O que faz da leitura de um livro
também a leitura do mundo ¢ justamente o principio da interlocu¢do que tende a nascer
entre os sujeitos conectados a experiéncia partilhada (o autor, o leitor, as personagens e
suas multiplas possibilidades e dngulos). Experiéncia esta que exige muito mais que
acesso, que € o que parece ser superevidenciado tanto nas novas plataformas para o
“jornalzao” digital, quanto para os celebrities books, pois ao recorrermos a leitura de
quase todos os artigos sobre plataformas digitais (incluindo-se a do audiolivro) a

palavra de ordem ¢ acesso.

Com a popularizagdo dos smartphones, o audiolivro vem ganhando cada vez
mais espago, especialmente em paises desenvolvidos. Somente nos Estados
Unidos, o setor faturou 1,3 bilhdo de dolaresem 2013 e cresce
percentualmente na casa de dois digitos ao ano. O mundo cada vez mais
acelerado tornou o audiolivro uma saida para quem quer aprender e estar
por dentro de um bom livro, mas ndo tem tempo.

No Brasil, o setor sempre foi um nicho vendido em CD e com poucos
titulos, girando em torno de 700 obras existentes. Bem diferente dos 35 mil
audiolivros produzidos nos Estados Unidos no tltimo ano.

No entanto, esse cenario estd mudando no Brasil. A nova aposta é, como
acontece nos Estados Unidos, utilizar aplicativos e tecnologia moével para
difundir o formato. Hoje, com o consumidor desconectado de midias fisicas
como o CD, o mercado nacional se reinventa para ganhar novos leitores. Os
apressados, com a vida agitada e pouco tempo, ou os admiradores das
radios e das telenovelas estio avidos por formatos acessiveis. (CAMPOS,
2015, online - grifos meus)

* Como o foco deste item é discutir o formato audiolivro e seu lugar movedico no cendrio editorial
contemporaneo, optamos por recorrer a matérias jornalisticas que tratam da repercussdo deste formato no
mercado, ao invés de garimpar os poucos textos académicos sobre o tema. O que se quer ¢ compreender como
este produto, ainda recente no jogo das trocas culturais, ¢ encarado dentro da logica de mercado, a qual, ndo
deixa de ter relevante influéncia na circula¢do de novos autores ¢ obras.
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Esse acesso a entretenimento ndo garante uma posi¢ao critica quanto aos modos
e objetivos desse entreter. Muitas vezes conforma mecanismos de dominagdo, reforca
esteredtipos e trabalha na perspectiva de superlativar os dominadores (o heréi como
expressao maxima da boa justica) e inferiorizar os dominados (o paria, o transgressor, o
marginal, como expressdo do humano a ser extirpado das sociabilidades) num
movimento acritico do papel individual do sujeito histoérico no eixo dos embates
cotidianos que se colocam na vida comum. Nessa circunstancia, o problema nao parece
residir no formato propriamente dito, mas na concepcao ampla de leitura, de obra, de
sistema cultural/literario...enfim, numa longa discussdo ja levada a cabo por tantos
autores em um conjunto crescente de obras. De toda forma, preocupa a énfase no
formato audiolivro com vistas apenas ao eminentemente pratico, ao fim por si, a um
acesso que parece querer encurtar, burlar ou subestimar a necessidade de que,
independente do suporte, na outra ponta do processo se coloque um interlocutor ativo e
desconfiado quanto aos meios, a forja e a propria mensagem. Essa visdo pratica € o que

se lé em:

O audiolivro ¢ um bom presente para o Natal: custa barato (cerca de R$ 25) e
parece ser a aposta do mercado editorial para os proximos anos. "O principal
fator que move esse consumidor é a falta de tempo", diz Sandra Silvério,
diretora da Livro Falante. Ela vendeu uma editora de revistas em 2004 para
investir tudo no novo mercado e hoje tem 20 titulos. Em sua visdo, se ficar
no transito € inevitavel, dedique esse '""tempo perdido" a necessidade e ao
prazer de ler. "Uma boa histéria ou um assunto interessante pode entreter
completamente um motorista que, sem uma distracdo, poderia ficar
bastante angustiado num congestionamento", diz Sandra.

Ha aqueles que adotaram o novo formato para usar em academias, no
onibus, na fila do banco, enquanto corre no parque ou na espera no
aeroporto. Parece ndo importar muito o local: a portabilidade que o
audiolivro oferece ¢ muito maior que a de um livro. Pessoas com dificuldade
de leitura, que usam oOculos ou sdo idosas, também contam com essa

alternativa. (LOPES, 2009, online - grifos meus)
Ou em:

[...] Poemas Completos de Alberto Caeiro, do heteronimo de Fernando
Pessoa, ¢ o audiolivro mais vendido da Livro Sonoro. [...] a poesia é um
género bem apreciado por esse tipo de consumidor. O fato do livro constar
da lista de muitos vestibulares também aumenta sua procura. Dos 12
audiolivros publicados pela editora, seis sdo da Colecdo Vestibular e tém
liderado as vendas. Também sdo muito procurados os que abordam
concursos, negocios, financas e economia doméstica.

(idem)
E ainda em:

O audiolivro ajuda a solucionar um dos principais problemas apontados
pelos brasileiros: a falta de tempo para ler. De acordo com a pesquisa
“Retratos da Leitura”, divulgada pelo Instituto Pro-Livro e Ibope
Inteligéncia, esse motivo foi citado por 50% dos entrevistados como uma
barreira para ler mais. A média de livros lidos por pessoa é de apenas 4 por
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ano, enquanto nos Estados Unidos chega a 11 ¢ na Franga, 7. (CAMPOS,
2015, online - grifos meus)

Obviamente que ao tratarmos de uma época de constante inovacao tecnologica, ¢
natural que ao se operarem transformagdes nos formatos ou midias, igualmente se
alterem os habitos de uso em torno destas. Porém, ndo se pode perder de vista a relacao
até certo ponto, secunddria que o formato ocupa em relacdo a toda uma conjuntura de
idealiza¢do, producao e distribui¢do de bens culturais numa sociedade que, mesmo em
face de uma diversidade em profusdo, historicamente elege determinado lugar de fala e
poder, em detrimento ao silenciamento de toda uma margem de individuos e grupos
divergentes da doxa consolidada. Os formatos do dizer sdo relevantes na medida em
que, se permite antes, o proprio direito de se dizer. Antes do suporte, hd que se enxergar
toda uma labuta, um assinalamento em prol da existéncia simbodlica e material do sujeito
mesmo que diz.

Alias, sem duvida, outra questdo problematica no Brasil gira em torno dessa
falta de diversidade (tematica e ideoldgica) das obras que circulam: mesmo em face da
pluralidade cultural do pais, a exemplo do que j& ocorre com o livro impresso, na
plataforma digital ou em dudio, também ndo se registra uma larga abrangéncia de obras
quanto a sua contextualidade — regido, linguagem, estilo, ideologia etc — ficando a
maioria dos titulos disponiveis, circunscritos ao campo religioso, esotérico, do
entretenimento (biografias, amenidades e experiéncias pessoais), do business, ou da
chamada autoajuda (por mais inespecifico que seja o termo), setores que garantem
retorno financeiro, pagando a logica de producdo, segundo alegativa dos que produzem
e distribuem livros no pais. Quanto mais o audiolivro, quando encarado como formato-
resumo, ou formato “pocket” do tempo presente aos que alegam falta deste para se
dedicar a leitura

Em suma: o suporte sobre o qual se langa uma forma de expressao deveria ser a
ponta mais aguda e sintomatica de um atropoldgico desejo ou necessidade de se rever,
atualizar, transgredir ou questionar toda a cadeia de produ¢do do sentido. Se, convertido
a mera materialidade de produto, muito desse horizonte tende a ser encurtado ou
reduzido, posto que se fica com o resultado e se perde o processo, polpa donde reside o
labor, a interagdo na sua verve mais brutal. Noutras palavras, como defende Debray
(1995), ¢ preciso ir além do médium, esse “nivel térreo”, para ver o que a estrutura
como um todo esconde no seu qué de rizoma, tanto nas suas alturas, quanto nas suas

mais profundas raizes.
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CAPITULO 3

“NARRATIVAS DE AMOR CRUEL E DE ODIO APAIXONADO’”:
A CONVERSAO DO CONTO EM CANTO... CAOS E CRISE NA
CONFLUENCIA DOS SUPORTES TEXTO E AUDIO

Cristo mesmo quem nos ensinou.
Se ndo houver sangue, meu filho,
ndo é amor.

(Marcelino Freire, no livro Rasif, 2008)

Como ja sugerimos, hd na escrita de Freire uma série de indices que a
encaminham para um forte comprometimento com a dimensao oral da lingua. Nao sé no
nivel de registro, mas também de uma prdxis: um modus de expressdo de campos de
sentido que, a reboque, traz igualmente um modo de pensar, de elaborar forma e
conteudo (e, sobretudo conteudo!) do dito, posto que esse dito, ato continuo a sua
emissdo, assinala também a presenca necessaria do ser que tenta se dizer por este
laborioso caminho, que ¢ o da palavra estranhada (entranhada), desritualizada, nao
‘inscrita’, desvalorizada ja de origem... “a palavra em boca de gente”. Mais do que com
a lingua, podemos dizer que esse comprometimento ¢ com uma cultura oral,

. . 61
constituindo-se quase numa oratura’ .

Disse que ndo, ndo vai cortar cana, morrer, moer neste sol.

Disse que ndo, ndo vai ajudar o pai, salvar a mae, os irmaos.

Disse que ndo, bateu o pé, quer ir embora aqui de Catolé.

Disse que ndo. Pra que diabo amassar pedra? Nao quer ver chumaco de
algoddo.

Disse que ndo, ndo quer rachar a linha da mdo nem o quengo.

Disse que nio sobe em caminhao.

Disse que ndo, o excomungado.

[...]

. ~ ~ ~ 62
Disse que nao € nao € nao .

% Extraida da apresentagdo intitulada Explosdes, escrita por Santiago Nazarian para o livro Rasif — Mar que
arrebenta, de Marcelino Freire, editora Record, Sao Paulo, 2008. p. 14-17.

' “A oratura constitui a expressio de uma sociedade nio alfabetizada, mas também e sobretudo, de uma
sociedade fortemente gregaria que procura e encontra na convivéncia e na palavra um prazer lidico, a
comunica¢do diddctica e o gosto de viver”. GOMES, Aldonio e CAVACAS, Fernanda. A literatura do saber
tradicional: a oratura In A Literatura na Guiné-Bissau, Lisboa, Grupo de Trabalho do Ministério da Educagao
para as Comemoragdes dos Descobrimentos Portugueses, 1997, pp. 7-1. Disponivel em:
http://lusofonia.x 10.mx/oratura.htm. Acesso: 04/09/2017.

% Trecho de Balé, quarto conto ou “improviso” do livro BaléRalé (p. 32, 2003), de Freire, pela editora Atelié
editorial.
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Para o bem e/ou para o mal, na outra ponta (a da recep¢do), isso termina por
exigir uma outra dindmica de aproximacao e leitura desse ‘texto’, a qual, seguramente
ndo pode se apoiar na dimensdo candnica de experiéncia grafica junto ao narrado por
ponto-e-paragrafo e outros sinais formais da diegese. O que se diz ndo se anuncia na
marca grafica da letra somente, mas, irrompe um estado de laténcia e se diz
(literalmente), enuncia presenga correndo por sobre a velocidade de um som que ¢
muito mais semelhante ao verso de um canto (repente), que de um trecho de conto.
Dorméncia x mordéncia, segmentacao x reverberagao.

Nessa contistica, a propria diegese, ndo se comportando como registro, ou
recuperagdao dum fato, vai, continuamente “vazando” para camadas ulteriores ao fato, se
colocando na dimensao de um ato que pede, ou melhor, exige ou forca, presenga, corpo,
reverberacdo, leitura em voz alta... movimento e performance como que numa
presentificagdo da vivéncia contada/vertida. Nao se “l€” a cena, se vive o que essa voz
(re)traz ao espago vivificado do aqui e agora no momento da leitura/escuta, o qual,
certamente, por maior que seja o engenho criativo do escritor, ndo pode ser contido

pelas “quatro margens” do papel.

O que vocés estio fazendo aqui? O senhor, a senhora. E. Essa porra de
bombeiro e essa merda de policia? O que, ha? Posso saber?
Duvidoquetenhamvindofazeroqueeuvimfazer. [sic]

O que eu vim fazer? O, 6, 6 o que eu vim fazer? O que um homem vem fazer,
sozinho, numa ponte, meio-dia? Ensopado, fodido como eu? Pergunto: o
qué?

Vamos, caiam fora daqui. Quero ficar na minha. Livre com minha
consciéncia. O voo é meu, livre. A queda é minha, livre. A morte eu escolho
morrer.

Podem ir, vamos.

O que estdo esperando, porra? O qué?

Quer saber por qué? Quer entender por qué? Pergunta pra tua mae. Isso
mesmo, €. A vaca escrota da tua mée. Isso € pergunta que se deva fazer: por
qué?

Sinceramente.

Se danem.

Vio todos se foder.

Rua, para suas casas.

[...]

E palhacada. Esse fotografo com esse flash na minha cara. Porra, mete essa
luz no cu da tua irma. La ta mais escuro que aqui. Nao vé€ o sol, ndo vé?

Esse() 3sol vagabundo seve pra qué? Pra qué?

Ha?

Pelas auséncias graficas que carrega, quando nao apreendido no trajeto de leitura

por parte do possivel interlocutor, essa op¢ao configurativa tende a gerar estranhamento,

% FREIRE, Marcelino. A ponte o horizonte. In BaléRalé. Sio Paulo: Atelié, 2003. p. 25.
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receio, desconfianga, ou mesmo a sensacdo de faléncia da “seguranga” usual dos
ancoradouros do percurso grafico (pontuacdo, acentuagdo, paragrafos e outros). A
interlocucdo, exigéncia da performance, ndo se concretiza. E a deficiéncia fala no lugar
da poténcia. Assim, o que, em igual medida, pode elevar a experiéncia transgressora dos
contingenciamentos horizontais da leitura, pode também levar a lugares de
incompreensdo ou rejeicdo dessa experiéncia de contar. Em Freire, estamos, pois,
falando de uma proposta narrativa de riscos, limitrofe entre o nascimento e o aborto das
possibilidades de percurso gerativo de sentidos, frente ao peso que a opg¢do por tal

postura implica. Vejamos o caso:

Violéncia é o carrdo parar no pé da gente e fechar a janela de vidro fumé e a
gente nem ter oportunidade de ver a cara do palhago de gravata para ndo
perder a hora ele olha o tempo perdido no rolex dourado.
Violéncia é a gente naquele sol e o cara dentro do ar-condicionado uma duas
trés horas quatro esperando uma melhor oportunidade de a gente enfiar o
revolver na cara do cara plac.
Violéncia € ele ficar assustado porque a gente é negro ou porque a gente
chega assim nervoso a ponto de bala bufando cuspindo gritando que ele passe
a carteira e passe o relogio enquanto as bocas buzinam desesperadas.
Violéncia sdo essas buzinadas e¢ essa fumaga ¢ o transito parado e o outro
carro que ndo entende que se dependesse da gente o roubo ndo demoraria
essa eternidade atrapalhando o movimento da cidade.
[...]

(CN — Canto IlI — Esquece, p. 31-32 — grifos meus)

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

O meu medo € o preconceito e o professor ficar me perguntando o tempo
inteiro por que eu ndo passei por que eu nao passei por que eu ndo passei por
que fiquei olhando aquela loira gostosa o que € que eu faco se ela me der
bola hein mae nio sei.

O meu medo € a loira gostosa ficar gravida ¢ eu ndo sei como a senhora vai
receber a loira gostosa 14 em casa se a senhora disse um dia que eu devia
olhar bem para a minha cara antes de chegar aqui com uma namorada hein

maie nio sei.
(CN Canto X1V - Curso superior, p. 97 — grifos meus)
Esse estado de contaminagdo com o /ogus oral, no entanto, na (con)versao para
audiolivro, tende a ser potencializado, vez que se ampara em recursos SOnoros ¢,
inquestionavelmente, na presenca da voz gravada, entendida neste caso, ndo como
registro branco da leitura de um texto, mas como o proprio performer, isto €, a
presentificacdo de um ente que se apresenta e fala para além do que estd escrito. E a

ativacdo da personagem-voz € sua inscri¢do no agora. Uma relacao de interse¢ao/aporte

sendo quase “meditnica”, seguramente, mediatizada. Falamos em amplificacao,
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literalmente, tendo por base o fato de que de dentro do conto, a palavra ¢ algada a uma
nova plataforma, ganhando dois inquestiondveis mecanismos de amplificacdo: a
performance do autor-de-dentro-da-maquina (isto €, o proprio escritor, Marcelino
Freire, ‘dizendo’ o texto, com agravantes particularissimos: sua dic¢do, pausas
sonancias, tonancias e outros) e, os recursos caracteristicos do veiculo audiofonico.
M¢édium e mensagem ‘“encapsulados” num mesmo reduto/produto: o problematico
audiolivro de Freire.

Tal aspecto da a obra atmosfera “movel”, posto que o efeito empreendido pela
escuta ¢ o de uma experiéncia que se projeta para fora do “tempo-de-papel” da
narrativa, reagindo (rangindo) em favor de uma maior duracdo. Nesse movimento
repercutem ruidos e interferéncias, mas também, possibilidades de novos tons, semitons
e sustenidos, na pluralidade de enunciagdes que operam (ndo sem crise e confronto!) a
tessitura de uma “paisagem sonora” das intersubjetividades®® presentes na cena
contemporanea do espaco urbano-periférico que nos vai sendo dito par e passo: a
palavra na grafia e seus muitos ecos no instante do audio.

Isso ocorre porque

A performance, assim como a voz que nela se insere, deve ser entendida
como movéncia: tem carater concreto e sensivel, mas nao se fixa, existe fora
da duragdo. Paul Zumthor (2005) chama atengdo para o conceito de Zielform,
desenvolvido por Max Liithi, que remete para uma forma desejavel, onde se
quer chegar, mas mantendo um estado de 'em vias de', o que lhe confere um
valor dindmico e indica a necessidade de observar a performance como

processo, que nao se instaura e € sempre unico, movel e efémero;

némade. (GRUNE EWALD, 2009, p. 25 — grifos meus)

Mas em Freire, essa certa movéncia, trazida pela voz, mesmo sendo fluxo, nao
deixa de ser atrito: € pela aspereza entre polos que sabemos do trajeto da personagem-
voz. Ela surge do abrupto, sequestra o presente e segue exigindo um ouvido atento a sua
breve vociferagdo, como quem sabe que a si, sera concedido pouquissimo tempo de

fala:

Déo viu, Gerson viu, mae, todo mundo ha de ver, s6 a senhora ndo quer
saber. Fique ligado, pai, o que sera do filho dela quando crescer? Perdoa,

% Com base em Hegel, que opera uma revisio critica da filosofia do sujeito, indo de Descartes a Kant, a
intersubjetividade poderia ser definida como “/...J razdo, vontade auténoma e poder de auto-reflexdo. Supoe
que, para todo processo de socializa¢do do individuo, existe um conjunto de obrigagoes intersubjetivas
baseadas na eticidade — vida ética”. (PIVA et al, 2010, p. 72). E precisamente essa dimensio do termo em tela
que interessa a esta tese, razdo pela qual o retomaremos recorrentemente, uma vez que, segundo nossa leitura
do mencionado filésofo, o termo indica o estado embativo do sujeito em face do jogo social na laboriosa busca
por afirmar uma existéncia/identidade. “Sua teoria [...] consiste fundamentalmente na ideia de que os sujeitos
sO podem formar e afirmar suas identidades pessoais, na medida em que essas identidades sdo reconhecidas
por um outro”. (idem)
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mae, mas d4 uma surra nela pr'ela se arrepender, recomenda igreja, véu, ela
ndo entra no céu, rastejara, o perfume por 14, invade e incensa, aquela santa
inocéncia, pai, ndo tem quem diga, bonita como a senhora, mde, puxou a
senhora, pela saia, pecado a gente se sujeita, mas ndo teima, ela vai se
corrigir, a gente espera, nessa luz, daqui a pouco ela aparecer.
Os homens pagam mixaria, ela ndo devia aceitar, o que fazer? O senhor vai
ver ja, com os olhos para 14, o perfume dela chegar, dobrar a esquina, vir para
ca, exibir, exibir, mesmo o peito que ndo ha [...]

(AS — Moga de familia, p. 35-36— grifos meus)

Entre o risco e a rima o que hd, se ndo a labuta por um modo de se dizer? Exigir
presenga, existéncia, intersubjetividade, verter o seu “de dentro”. Parece acompanhar
esse desejo, a constante recorréncia a interpelacdes por meio das quais, o ritmo parece
criar a cada paragrafo (ou ‘verso’?) um crescente efeito de aproximacao entre a persona
que fala e um interlocutor silenciado e agora encurralado entre a ira da voz e a

impossibilidade de fuga deste ndo-lugar donde fala o irado:

[...] ninguém vive aqui com a bunda preta pra cima td@ me ouvindo bem?
[...] Obatala faz servigo pra muita gente que nao levanta um saco de cimento
ta me ouvindo bem?
[...]na praga turbulenta do Pel6 fazer sexo oral anal seja 14 com quem for #d
me ouvindo bem?
[...] tda me ouvindo bem?
Hein seu branco safado?
Ninguém aqui é escravo de ninguém.
(CN - Canto I, Trabalhadores do Brasil, p.19-20 — grifos meus)

Lixo? Lixo serve pra tudo. [...]
E a vida da gente o lixdo. E por que ¢ que agora querem tirar ele da gente?
[...]
E o meu marido, o que vai fazer? Nada? Como ele vai viver sem as garrafas,
sem as latas, sem as caixas? Vai perambular pela rua, roubar pra comer?
[..]
Fale, fale. Explique o que é que a gente vai fazer da vida? O que a gente
vai fazer da vida?

[...]
O povo do governo devia pensar trés vezes antes de fazer isso com chefe de
familia. Vai ver que eles tdo de olho nessa merda aqui. Nesse terreno. [...]
Vai ver que ¢ isso, coisa da Caixa Econdmica. Vai ver que ¢é isso,
descobriram que lixo da lucro, que pode dar sorte, que é luxo, que lixo tem
valor.
Por exemplo, onde a gente vai morar, é? Onde a gente vai morar? Aqueles
barracos, tudo ali em volta do lixdo, quem é que vai levantar? Vocé, o
governador? Nao. Esse negdcio de prometer casa que a gente ndo pode pagar
¢ balela, é conversa pra boi morto. Eles jogam a gente ¢ num esgoto. Pr'onde
vdo os coitados desses urubus? A cachorra, o cachorro?

(AS — Muribeca, p.23-24 — grifos meus)

Em face dos efeitos fisicos, logo experiénciais, que esta configuracdo de
proposta narrativa exige do interlocutor (seu ouvido e seu corpo como espagos de

transito de reverberagdes), na escrita de Freire podemos dizer residir uma crise ou
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mesmo, caos, quanto ao comportamento frente aos suportes: se por um lado essa
configuracdo narrativa potencializa novos horizontes de imersao quanto a vivéncias do
que se narra, por outro conflitua os atos de ler e ouvir. Explica-se: pelo processo
histérico de “colonizacdo” de nossos sentidos, sobretudo como resultado de reificagdo
da escrita como mecanismo de demarcacdo e apropriagdo do conhecimento letrado,
escolarizado, tido como valido, nao somos totalmente crentes nas possibilidades daquilo
que ndo se submete aos limites “seguros” da escrita. Noutras palavras: desconfiamos,
desacreditamos ou demoramos demais para nos sensibilizar pelo expansivel (e temivel)
convite do oral, temerosos de entregarmos nosso ouvido ao que ele, dinamicamente, nos
traz. A palavra dita, esse som-contexto molvente, exige atencdo e envolvimento: ouvir
parece pedir um “tornar-se”, posto que € preciso entrega ao que se aproxima até o
ouvido. Ou, no dizer de Walter Ong: “/...] ndo se pode emitir som sem exercer um
poder” (ONG, 1998, p. 67).

E o que se tem diante da leitura ¢ um texto que, em quaisquer dos suportes,
mesmo nao sendo teatral de “origem” (escrito para a encenagdo), opera o peculiar efeito

65 .. , . - .
”: vai direto ao nivel de excitacdo € movimento,

de “derrubada da quarta parede
tencionando as expectativas do interlocutor de modo a nao tornar pacifico o
defrontamento com o que estd sendo dito. Quase uma atitude brechteana de (de)compor
0 ato e a perspectiva narrativa.

Sendo esta uma complexa questdo, demos trés passos para tras, discutindo
suporte e crise, para depois, tentar dar quatro para frente, quando voltarmos a discutir

tais elementos propriamente na contistica de Freire.

3.1 Pausa

A respeito do sensivel no ouvir, Griine Ewald (2009, p. 25), recorre a Morris
(1995), para relembrar a oportuna proposi¢ao de Marcel Mauss, para quem a nogao de

movéncia compreende um

[...] “todo que esta sempre no horizonte, implorando para que os individuos
partam em busca dele e, em o fazendo, tornem-se sociais € tornem-se um

% A expressio se refere & compreensio desenvolvida por Bertolt Brecht, o qual, em linhas gerais defendia que
derrubar a quarta parede (imaginaria e que “fechava” a pratica do ator num quadrado cénico, representado pelo
palco e suas trés paredes reais) iria ndo apenas encorajar a plateia a assistir o espetaculo de forma mais critica,
como também imergir nas questdes que o tecido do drama oferece.
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sujeito social”. Devemos pensa-la como processo continuo, como nas “raizes
errantes” de Maldonato (2004, p. 32), a palavra que ¢ “um movimento que
traca o sentido exato e inalcancavel de um horizonte” e o estrangeiro que se
langa a “viagem” em busca do outro (de si). A movéncia se faz presente na
busca dindmica de um reconhecimento que s6 se realiza no encontro, o qual é
acessivel s6 a quem ouve — permanecendo obediente a busca de si — e que
revela as diferengas necessarias.

E pela nogio de movéncia que se compreende que as identidades dos
sujeitos sdo construidas socialmente, tém cardter instivel e mudam

constantemente. (VICH e ZAVALA, 2004 — grifos meus).

Nao deixa de ser curioso que, em meio a um cenario de inovagdes tecnologicas
em profusdo, como o que se projeta nessa primeira década do século XXI, a voz
humana, atingindo tdo grande possibilidade dentro dessa movéncia (a gravacao em alta
fidelidade, todo o conjunto de ferramentas para captagdo, edi¢do, manipulagio, difusdo
e reaproveitamento: a cultura do sample), podendo ser novamente veiculo potente na
apreensao/atualizacao das experiéncias e partilhas do mundo (como no tempo dos
aedos, rapsodos, trovadores e jograleses), ao mesmo tempo seja “rejeitada” como
suporte do literario e suas novas demandas ou contingenciamentos. Ou seja, mesmo
num tempo em que a fala humana, ampliada pela tecnologia, pode projetar vozes®®
(individuais e coletivas), ainda ¢, eminentemente, pela capsula da escrita que o literario
se empreende (como politica e como produto). Quando do contrario disso, o que se
sustenta pela verve, pelo parlatorio, pela via da oralizacao da ideia (fluxo da abstracao
em fato), termina detido, “coado” nalgum dos diversos niveis da peneira ou filtro,
vigilante das regras historicamente convencionadas para o bem edificante do estético.

Fazeres que, mesmo apontando uma poiesis (aqui tomado como ato criativo da
linguagem®’), mas que emanem pela oraliza¢io das experiéncias, tendem a ser tangidos
para os reconditos da margem. Vide formas narrativas ainda hoje marginais e
marginalizadas no eixo das abordagens candnicas: os cantos de trabalho, o repente, o
aboio, a cantoria, a embolada, a roda de jongo, de capoeira e, mais modernamente, 0s
saraus das periferias (o da Cooperifa, Zona Sul de Sdo Paulo, por exemplo), encontros
de beat box, as “batalhas” de MC'’s e outros ajuntamentos de oralidades por meio dos

quais emanam vividas dimensdes de intersubjetividades.

5 Ja discutimos no capitulo II deste estudo o que pensamos ser a distingio entre fala e voz quando tratamos das
proposituras artisticas, sobretudo, no campo da Literatura.

% Na cena contemporinea, buscamos guarida para uso deste temo em proposituras como as de Jean-Luc Nancy
(2005, p. 14), para quem “ /...] «poesiay, antes de ser a designagdo de uma arte particular, é o nome genérico
de toda a arte. Isto implica uma esséncia dindmica e plural da prépria poesia. E como se ndo fosse possivel
falar sendo de poesias, ja que esta se estende a uma pluralidade de aplicacdes”. NANCY, Jean Luc.
Resisténcia da Poesia. Lisboa: Vendaval, 2005.
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Por essa logica, o poder estaria mais no grafar do que no dizer. Mais na posse da
tecnologia do que nas reais potencialidades do enunciar, do “chamamento” dos sentidos.

Para Mcluhan (1972, p. 43) isso ocorre porque:

Uma vez escritas, as palavras tornam-se, evidentemente, parte integrante do
mundo visual. Como a maior parte dos elementos do mundo visual, tornam-
se entidades estaticas e, enquanto tal, perdem o dinamismo que caracteriza o
mundo do ouvido em geral e, mais particularmente, da palavra enunciada.

Essa relegagdo ou preteri¢do quanto ao oral ainda no presente, ndo ¢ fruto apenas
de uma inadvertida ma vontade dos meios ou sistemas de divulgagdo, mas sim do
historico fortalecimento de uma tecnologia (a escrita), que encontra no suporte impresso
(mais especificamente no livro), um mecanismo que projeta seu poder para além da sua
materialidade: o livro funciona como capsula de uma “verdade” adensada, concentrada
e, fisicamente, duradoura, posto que pde em torno do objeto, todo um ciclo ou cadeia
(da escrita a edicdo e distribuicdo). E isso se constitui, obviamente, num grande poder
sobre as dimensodes do sentir, do experienciar do sujeito: “/...J a partir da inveng¢do do
alfabeto, desenvolveu-se no Ocidente um continuo movimento para a separacio dos
sentidos, de funcgoes, estados emocionais e politicos.” (MCLUHAN, 1972, p. 73 —
grifos meus). Esta se falando na afirmacdo dum /ogos, logica de ordenagdo dos sistemas
de percepcao e acdo sobre o existir humano.

Noutras palavras, segundo Febvre e Martin, (1992, p.15) o livro se afirma

[...] como um dos mais poderosos instrumentos de que pode dispor a
civilizagdo ocidental para concentrar o pensamento disperso dos seus
representantes [...] e, por isso mesmo um poder incomparavel de penetragdo e
de irradiagdo; [objetivando] assegurar, num tempo minimo, a difusdo das
ideias através de todo o dominio ao qual os obstaculos de escrita e de lingua
ndo proibem o acesso; criar, além disso, entre os pensadores e, além de seu
pequeno circulo, novos habitos de trabalho intelectual: numa palavra,
mostrar, no Livro, uma das formas mais eficazes desse dominio de mundo.

Portanto, pensar a hegemonia do suporte impresso no contexto de producao
literaria ainda nos dias presentes, apesar do leque de novas tecnologias, ¢ conceber que
por tras disso hd todo um forte conjunto de praticas, mecanismos, fendmenos e
mutagdes, que tém dado, ndo apenas sustentacdo, mas prestigio, por séculos a tal
suporte. Nessa mesma perspectiva historica diacronica, ¢ preciso esforgar-se para
compreender que isso, por sua vez, “‘contamina” o fendmeno moderno da convergéncia

digital: novas plataformas (os veiculos digitais), na maioria das vezes, tendem a
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vincular velhos formatos ou sistemas composicionais comprometidos com a ldgica do
impresso. Veja-se, por exemplo, a versdo digital da maioria dos jornais: excetuando-se a
possibilidade da hiperlinkagem®™ nalguns casos, em que, efetivamente, esta se diferencia
da versdo impressa? Para além das conveniéncias do on-line, perceberemos ser pouca a
diferenca quanto a experiéncia com a palavra. E o mesmo se aplica a revistas, didrios,
almanaques, enciclopédias, dicionarios e outros. Permanece a logica de centrar fogo na
palavra grafica e, portanto, numa tunica dimensdo de experienciacao do sentido, que
tende a ser “plano”.

Roger Chartier (2001, p. 19) parece pensar diferente disso, pois ao tratar da

convergencia digital, por exemplo, argumenta que

Nas novas telas — as dos computadores — hd muitos textos, ¢ existe uma
possibilidade certa de uma nova forma de comunicacdo que se articula,
agrega e vincula texto, imagens e sons. Assim, pois, a cultura textual resiste
ou, melhor dito, se fortalece, no mundo dos novos meios de comunicacao.
(grifos meus)

Note-se que a resisténcia ou fortalecimento aludido é a de um sistema (ou
tecnologia): mais uma vez a escrita! Nao caberia a esses novos meios de comunicagao
também o estabelecimento, ou pelo menos a propositura, de novas cognoscéncias, novas
formas de experienciar a dimensao comunicativa? Em que media o estabelecimento de
novos canais, veiculos, suportes e plataformas comunicativas, no campo da producdo
artistica sobretudo, efetivamente, expandem o movimento sinaptico na direcdo de um
consequente alargamento da propria experiéncia comunicativa para além da referéncia
grafo textual?

E nesse mesmo emaranhado do surgimento de novas plataformas comunicativas
que parece residir a possibilidade de respostas para esses e outros questionamentos.
Andemos, entao.

Ainda que a proposta de criacdo artistica trabalhe outras dimensdes da percepcao
humana acerca de uma temadtica (seja o afeto, a auséncia, a dissolucao, o confronto, etc),
na loégica que vigeu as relagdes de produgdo comunicativa até meados do século XX,
esse trabalho necessitava conduzir transito obrigatério por sobre a imanéncia do grafo

textual. Nesse plano, grafar palavra se coloca como garantir existéncia, assegurando

% Em linhas gerais, pratica que consiste em criar, dentro do texto em curso, /inks (elos), que tornam possivel,
ao serem pressionados (‘clickados’), ir de uma pagina da Web ou arquivo, para outro(a). Por exemplo, um
substantivo proprio, um adjetivo, o nome de uma espécie vegetal ou animal, um neologismo ou qualquer
palavra de relevante interesse para o conteudo em discussao no texto, servira de “interruptor” para acender ou
acessar um bloco (tela, imagem, grafico, quadro, esquema, dudio) de informagdes sobre 0 mesmo.
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uma ordem recuperavel pela linguagem. Isso ocorria, certamente, porque mesmo em se
tratando de experimentos, o produto destas proposituras, o objeto resultante que dali
nascia necessitava de uma materialidade que pudesse ser oferecida ao publico.

Essa materializagdo, o texto impresso pode dar, alids, o fez e faz com grande
éxito, o que, culminou com a hegemonia do livro como suporte quase que universal (e
universalizante) para a vinculagao nao apenas da produgao do literario, como de outras
tantas formas de arte que lidam com o sensivel, com o transcendente e, mesmo, com o
experiencidvel (a pintura, a musica, a fotografia, e até, a performance, vide o exemplo

dos chamados “livros de artista®”

, 0s quais mesmo extrapolando a forma ou projeto
convencional do livro, na maioria dos casos, vale-se da palavra impressa em algum
momento de seu ciclo ou cadeia de apresentacdo, logo ativam, por algum modo, o
significado global de ‘escrita’).

Nesse mesmo cendrio, logicamente que a inser¢do de novas ferramentas
tecnologicas possibilitou, a partir da década de 1950, significativas alteragdes nas
relagdes de producdo de sentido/experiéncia do literario. E o que se assistiu, por
exemplo, no contexto de proposta e a¢do da poesia concreta, que veio a quebrar a
linearidade da palavra, fragmentd-la, expandir sua dimensao visual e,
consequentemente, sonora, gerando novas articulagdes, pondo-a novamente, no campo
do experiencidvel. Igualmente, a chamada poesia sonora, inovou a relacio com a
palavra ao langar mao de novos dispositivos que, ao permitir a reprodugdo, gravagao e
manipula¢do do som, colocaram a voz humana na condi¢do de matéria-prima para uma
poética desautomatizada, ainda que rejeitada pela doxa vigente da época (leia-se, década
de 50).

[...] Este tipo de arte representou uma busca de revalorizagdo da cultura oral,
no momento em que a literatura “aprisionou” as manifestagdes poéticas na
escrita. A poesia sonora ¢ concebida para o sonoro, diferente da poesia
recitada. Essa retomada da cultura oral ¢ um ponto de proximidade entre a
poesia sonora e musica acusmatica. William Borroughs [1979, p.10].diz:
"Com respeito a poesia sonora, onde as palavras perdem o que costuma ser
denominado como sentido e novas palavras podem ser criadas
arbitrariamente, surge a pergunta sobre a fronteira que divide a musica da
poesia [...] A resposta ¢ que tal fronteira ndo existe [...] € a poesia sonora

% Para Bury (1995, p. 23), “/...] livros de artista sdo livros ou objetos em forma de livro; sobre os quais, na
aparéncia final, o artista tem um grande controle. O livro é entendido nele mesmo como uma obra de arte.
Estes nao sdo livros com reprodugoes de obras de artistas, ou apenas um texto ilustrado por um artista. Na
prdtica, esta defini¢io quebra-se quando o artista a desafia, puxando o formato livro em dire¢ées
inesperadas”. Ja para Biichler (1986, p. 9) o conceito estd mais no campo da performance: “[...] Book art
pode ser vista como uma arte de acdo, uma espécie de happening ou teatro, considerando a situagdo em que
o trabalho é experienciado, e que exige a participagdo do leitor. O livro fica no centro de tal situa¢do, mas a
experiéncia da situagdo é controlada pelo leitor.” (Todos os grifos sdo meus)
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foi concebida precisamente para romper estas categorias e libertar a poesia
da  pagina  impressa, sem  eliminar  dogmaticamente sua

conveniéncia".(MARCONDES, 2010 - on-line — grifos meus)

E todo este estado de transformagdes na relagdo com a palavra langada ao outro,
tem inicio num momento histdrico ainda mais anterior, quando da eclosao das chamadas
vanguardas europeias e sua radical proposta de revisdo das convengdes artisticas.
Exemplifica isso: o Futurismo de Marinetti, na Itdlia e a invengdo da onomolingua por
Fortunato Depero; a vertente russa do futurismo com a proposta de uma “textura da
palavra”; no dadaismo a criagao da ideia de optofonia, por Hugo Ball, Raoul Hausmann
¢ Kurt Schwitters...tudo isso ocorrendo entre 1916-1923 (Marcondes, 2010). Estava
criada a ambiéncia para a dissolu¢do, “degluticao”, ‘reciclagem’ da palavra, libertagao
da dimensao plana da pagina impressa.

E a crise do suporte e o que ela vem a nos expor: a realidade de que, estando o
espaco geografico em constante estado de atrito com suas proprias fronteiras, ha
inevitaveis transformagdes e, com isso, todo o conjunto de relagdes para com os meios
de producdo de linguagem adere as novas (e crescentes) demandas, de modo a, nessa
fric¢do, criar originais, posto que presentificadas, plataformas para a sustentagdo do
trafego do percurso gerativo de sentido.

Se antes o artista pensava seu fazer, sua politica e até, sua subjetividade,
indissociada do suporte, agora a existéncia de uma pluralidade desses suportes o coloca
frente a novos conflitos com sua propria pratica: se antes a tela sob o cavalete era limite,
mas também conforto, agora os muros desafiam nao apenas a ambiéncia do artista, mas
seu potencial de linguagem, de se relacionar com o meio sempre em mutacao € sua
agressividade; a se expor e expor sua criagdo a transitoriedade, aceitacdo ou rejei¢do, de
toda forma, a uma interagdo sem filtro com a urbe. Nesse estado de vertigem, parece
oportuno o conselho de Schaeffer (1993): “Confiemos antes de tudo em nosso ouvido,
que é uma visdo interna’’.

Chegamos ao ponto que, particularmente, nos interessa: o indicativo de que isto
que temos exposto, aponta para a dimensao ndo apenas de uma crise de suportes, mas a
de um embate entre um /ogos em relagao a outro. O modo grafocentrado de organizar as
percepgdes e experiéncias de mundo como recuperagdo ou registro versus um modo
disforme, cambiante, aberto e, por isso mesmo, problematico, de conceber a vida em

curso como movéncia e agdo. Nesse se insere o campo das oralidades. Vejamos se
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agora, aludido este estado embativo de coisas, conseguiremos 0s quatro passos

prometidos na dire¢do da contistica de Freire.

3.1.2 Retomada
Um passo a frente
E vocé nao esta mais no mesmo lugar

(Chico Science — Passeio no Mundo Livre)

Sempre que nos referimos a literatura produzida por Marcelino Freire, temos
falado em presenca, agdo e experiéncia, num esfor¢o por caracterizar em sua produgdo a
incidéncia do que temos chamado de personagem-voz, esse ente, ja discutido
anteriormente, que fala por sobre o texto, atravessando-o, elastecendo o limite de cada
palavra, movendo-se na condi¢do de performer. Ha ali, algo que move o escrito na
direcdo de uma sonoridade, logo, para fora de uma sensorialidade plana dada pelo
impresso. H4 uma logica nisso, um /ogos estruturante: a situacdo narrada, por si, pede
encaixes, jogo, movimento, os quais s6 podem ser dados pela cata e disposi¢ao das
palavras num arranjo que antes de qualquer coisa (até mesmo do enredo!) esta
comprometido com sonoridades.

Na plataforma do audio, podemos, consequentemente, afirmar que esta proposta
de compreensao do fato narravel, impregnado de possibilidades de assinalamento do ser
no tempo-espago (portanto, inscri¢do da intersubjetividade) ganha um potente médium
que opera ndo apenas para divulgacdo desta contistica, mas (e principalmente!) para a
possivel “desambiguacao” (ou mesmo corre¢ao) do efeito de falta e falha que parece
incidir geralmente na primeira leitura da versdo impressa dos livros de Freire em
consequéncia de sua contaminagdo com a cultura oral. O que queremos dizer é que, no
caso dos audiolivros desse autor, o material de suporte (o audio, o som, a trilha, o
arquivo contendo a performance vocal) acondiciona possibilidades de novas inscri¢des
da mensagem, ou seja, as amplia em multiplas dire¢des. Gera uma imaterialidade sobre
o percurso de recepgao do conto ao passo em que reverbera a palavra em sensagdes.

E preciso afirmar, contudo, que nessa dimensdo a mensagem ndo ¢ tomada
apenas como o anunciado. Por tudo que ja discutimos sobre as caracteristicas
estruturantes do modo oralizado de escrita de Freire, nela a mensagem se coloca no
nivel de uma ideia indissociavel do médium (no caso, a voz humana). Dai a sensacao de

estranhamento e até rejei¢do que por vezes ocorre no primeiro contato com a versao
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impressa dessa obra: ela parece ndo se realizar plenamente na superficie plana da pagina
impressa pelo obvio fato de emanar de uma matriz da cultura oral, de estar por demais
comprometida com esse logos e, como tal, querer migrar (ou retornar!) para o volatil
suporte oral, sonoro, mével.

Nesse modo de composi¢do literaria, esse movimento rompe com 0S
contingenciamentos praticos do livro enquanto suporte hegemonico: temos em Angu de
Sangue (2000) e em Contos Negreiros (2005) (sobretudo, mais acentuadamente, no
ultimo) obras que, perceptivelmente, ndo se comportam dentro dos limites do impresso,
pois se fraturam, se autoimplodem, anunciam a cada linha lida um forte movimento na
direcdo de fuga para e pelo o som. Uma obra em cujo seu interior, nao havendo a
“pacificidade” sobre o comportamento da palavra, uma midia ira (sempre) pedir outra.

Podemos até falar, analogicamente, de uma relagdo “transensorial”. Isso ocorro porque

A busca de uma linguagem para descrever os sons encontra palavras
anteriormente dedicadas a descri¢do de experiéncias pertencentes a outros
sentidos [...] a separagdo em cinco sentidos tem mais fundamentos
ideoldgicos do que factuais. [...] os sentidos estdo bem mais misturados que a

logica determinada pelos buracos da nossa cabega. (CAESAR, 2004, on-

line).
Essa sensagdao de rompimento com os contingenciamentos pratico-objetivos na
conducdo da narrativa a que nos referimos ha pouco, podem bem ser percebidos na

contistica de Freire quando contrapomos, por exemplo, duas formas de transcri¢ao de

um trecho do conto Trabalhadores do Brasil (de Contos Negreiros):

a) a primeira, tal qual se encontra no livro: atente-se para a forma ‘estranhada’
como se tangencia a narrativa: por sobre auséncia de pontos e demais marcas
caracteristicas da forma escrita e, o forte encadeamento ritmico das silabas,

quase rimas:

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Olor6-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a
bunda preta pra cima ta me ouvindo bem?

(CN - Canto I, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

b) a segunda, valendo-nos de uma escala que elaboramos para esse trecho na
pesquisa intitulada 4 verve do marginal em Marcelino Freire: um estudo da
performance de voz subalterna na versdo audiolivro da obra Contos

Negreiros, dissertagdo defendida junto a esse programa, ja aqui mencionada

(SOUZA, 2014 - PPGL/UEPB). Na constru¢do dessa escala o esforco se deu
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no sentido de demonstrar o nivel de tensdo na voz dos sujeitos-falantes
nesses contos, sua estrutura ritmica sustentada pela prontncia das palavras

na dimensao performatica do audiolivro. Vejamos:

ca ca
o
_Enquanto trabaha _ cortando 70 __ da__ma per_ .. by

Zum na na fa nam

na na
guém bem?
Qué
ta pracima*

_Oloro-_____vende came de _________________________nn_____vveaquicoma ____pre ______tame ouvindo__

segun segun bun

da da
da
a
(-) (p.19)

* Embora haja duas palavras, no dudio ouve-se uma tnica articulacdo: [pra'sima]

(+) = Mais tensdo na pronuncia. Vibragdo, altura, destaque.
(<) = Menos tensdo na pronincia. Afrouxamento, dilatagdo, relaxamento.

(SOUZA, 2014, p. 92-93)
No estudo anteriormente mencionado avaliamos que

[...] o trecho ilustra exatamente o fluxo tenso de uma voz que ndo objetiva

apenas registrar o cotidiano dos sujeitos implicados (até aqui, Zumbi e
Oloro-Qué), mas dramatizar o peso desse cotidiano, marcado pela propria
entonacdo (quebra) de cada uma das palavras-marco desse relato. Veja-se,
por exemplo, o proprio nome dos sujeitos, cuja énfase tonica na ultima
silaba faz com que a palavra, dentro desse fluxo rapido, ndo apenas
retumbe, como marque o inicio da labuta de cada personagem, na
sequéncia: Odé, Obatald, Olorum, Quelé. Igualmente marcante ¢ a tonica
dada as palavras-chave da labuta de cada um: do primeiro trabalho,
enfatiza-se o produto e o seu local de producdo (cana ¢ zona da mata
pernambucana). Note-se a grave acentuagdo da palavra ca...na,
excessivamente marcada na Ultima silaba; tal efeito, espécie de hiato
forcado entre as silabas, além de evocar, via pronincia, 0 peso que esse
produto teve para o contexto da escraviddo no Brasil, vai também ativar um
efeito de aliteragdo quando somado com as demais palavras da sentenga,
ocasionando um dito que se mostra como um verdadeiro percurso sintagmal
acidentado, sintaxe ligeira, sustentada (ou assustada) por uma prosddia
corrida, que explora amplamente os atributos correlatos da fala. (SOUZA,
2014 p. 93-94)
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E as situagdes narradas se convertem em fluxos de experiéncias imediatamente

postas em ‘cena’ pelo encadeamento sonoro. Como exemplo, € o que se vé em:

Mae, eu quero ser Xuxa. Mas minha filha. Eu quero ser Xuxa. A menina

ndo tem nem nove anos, fica tagarelando com as bonecas. Com as pedras do

Mortro. Eu quero ser Xuxa. Mas minha filha.

[...]

A menina parecia uma lombriga. Porque nasceu desmilinguida. Mas vivia

dizendo, a quem fosse: eu quero ser Xuxa. Que coisal Que doenca! Ainda

era muito pequena. Eu quero ser Xuxa.

[...]

E uma paixdo que ndo tem descanso.

Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Eu quero ser Xuxa. Um dia eu

esfolo essa condenada. Deus me perdoe. Essa danada da Xuxa. Dou uma

surra nela para ela tomar jeito. Fazer isso com filha de pobre. Que horror!
(CN - Canto X, Nossa Rainha, p. 72 — grifos meus)

Ha aqui, empreendido pela natureza abrupta da performance (esse ¢ o inicio: o

conto comeca sem qualquer descri¢cdo, explicacdo ou ‘prologo’), um embate de forcas

simbdlicas: o ser e o poder ou, mais precisamente, o “ndo-poder-ser”’. Um peso que se

coloca por sobre a ja forte marca de exclusdo, necessidades, auséncia, caréncia: a

influéncia ativa dos mecanismos propulsores da ideologia de consumo junto aos que

ndo dispdem de acesso real ao produto anunciado, bem como ao status quo que este

vincula no jogo social. A pressdo ali exercida por este poder, coloca os agentes (mae e

filha) em exacerbada posicao de conflito. Posicdo esta, tecida por uma performance

vocal, ligeira, tensa e cortante.

Na ocasido de nosso estudo de mestrado dissemos que:

A mae_ja vivia da ajuda do povo.

Nesse sentido, a performance vocal, sobretudo quando considerados os
recursos da oralidade projetados no audio (entonagdo, vibrato e altura das
palavras e dos trechos em destaque, em especial nas exclamagdes: “Que
coisa!” “Que doenga!”) se estende para além da superficie da fala de uma

mae economicamente desfavorecida, para se constituir, a seu modo, em um
modelo de resisténcia, se ndo no campo da agdo pratica, pelo menos no da
reflexdo axiologica:

0 que Xuxa esta pensando? O que

MAS tinha de levar a menina_ao

Padre Marcelo esta pensando?

cinema. Toda vez gue aparecia um

Que tanto disco a venda, que

filme novo.

tanto boneco, que tanta prece!
Tenha santa paciéncia.

Campo da Pratica: Cede a imposicao do modelo Campo da Reflexdo: Conflito de natureza axiologica
reificado (TER = INCLUIR-SE) em relag&o ao modelo reificado
(TER x PARECER)
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Visando expandir a leitura proposta no estudo de 2014 quanto a forca embativa
tecida pelo arranjo das vozes nesta performance, atenhamo-nos mais uma vez ao trecho
citado de Nossa Rainha, conto bastante expressivo do comportamento da personagem-
(VA

Trecho este que, valendo-nos de nogdes gerais de Semiotica (PIERCE, 2010,
BAUDRILLARD, 2009, ECO, 2009, PIGNATARI, 1968), podemos somar esfor¢os

para assim esquematizar nossa proposta de leitura:
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Inicio do confronto: a imposigao da voz pde tensédo e peso na
relagao fato x experiénciagdo. Se embatem o ser e o poder

Mie, eu quero ser Xuxa.

Mas minha filha.

Eu quero ser Xuxa.

A menina ndo tem nem nove anos,
fica tagarelando com as bonecas.
Com as pedras do Morro.

Mas minha filha Eu quero ser Auxa.
[]

A menina parecia uma lombriga.
Porque nasceu desmilinguida.
Mas vivia dizendo, a quem fosse:

eu quero ser Xuxa.

Que coisal Que doencal
Ainda era muito pequena.

Eu quero ser/Xuxa.

E uma paixdo que ndo tem descanso.

Eu quero ser Xuxa.
Eu quero ser Xuxa.
0 ser Xuxa.

esfolo essa condenada.

Deus me perdge. Essa danada da Xuxa.
Dou uma surra para ela tomar jeito.
Fazer isso com filha obre. Que horrorl

Dimens&o da comunicagéo em que se da o registro Dimensao da comunicagao centrada na
do fato, ao tempo em que simultaneamente, o insisténcia/resisténcia do dito, da fala, de uma “verve
agente ‘A’ se empenha em demover o agente ‘B’ do interferente” de ‘A’ sobre ‘B’. Hemisfério em que a
empreendimento em curso, ja@ malogrado pela - emiss&@o do som exerce um poder, conforme afirma Ong
prépria fisiologia social em que ambos se inserem. | (“.. ndo se pode emitir som sem exercer um poder’,
1998). Poder este que comprime ou sobrepde a

AGENTE A — Mae, contrariada e impossibilitada. experiéncia em relagdo ao registro.

AGENTE B - Filha, aspirante a “rainha”.

Outra situagdo igualmente conflitiva e que impulsiona a performance vocal na

direcdo de um ritmo, tonus, agdo, da-se em:
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Sao um casal cansado. Mas ela ndo. Amor dela tem vigor. Pernas que
podem, bolem, tudo fodem, trotem. Tem bela veia, bela meia, bela bola de
cabelo, que ela ndo raspa, oxigena os pélos da perna para seduzir. Ele ¢ que
nao.
Ele enruga a bocadela, a xotadela, a barriga lisa dela. Idade média dela: 19
ou 20. Mas tem cara de quem sofreu mais anos. Pré-historicamente falando.
Pelo cabelo dela, crespo ¢ creme. Pelas veias dela, da mao escama. Pelos
calos, pregos do corpo.
Ele tem agora uns 69 virgula 9 anos. A lingua dele arruina a dela. Pde
perfume de sarcofago na bocadela. De cigarro mole na bocadela. De dentes
comidos na bocadela. Ela gosta e guela. Sem ele, ela é uma bosta. Vira uma
bosta. Volta a ser bosta. Empregada doméstica, mestiga, ticdo o corpo que
atica e brasa.

(AS — Troca de Aliangas, p. 63 — grifos meus)

Em face do trabalho realizado neste conto através da exploragdo das sonoridades
da palavra, bem como pela criagdo de dois campos de embate, sobre os quais se
projetam agentes em performancizagdo da identidade subalternizada (o feminino,
ativado pelo campo de sentido Ela, e o masculino, pelo campo Ele, adiante convertidos
em vigor ¢ faléncia), elaboramos um esquema que pensamos ser relevante na
compreensdo acerca do que afirmamos a pouco sobre a estrutura auto-fraturada e auto-
implodida dos contos de Freire e, seu efeito de fuga para e pelo som (conversdo em
canto).

Vejamos o esquema na pagina seguinte:
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Note-se que a letra S, usada em cada palavra, tem 0 som consonantal fricativo alveolar surdo ([s]), compondo um encadeamento sonoro que colabora para 0 campo de sentido cansaco.

Sao um casal cansado.

A ideia de unidade, combinagdo, dada pelo substantivo Casal, €,
imediatamente, comprometida com o uso do adjetivo Cansado. Esta
primeira frase do conto estabelece o antagbnico da situagdo dos
agentes Ele e Ela, vigor e decadéncia respectivamente. Diviséo do
conto em 2 polos de ag&o:

—_—

- . N
Mas ela ndo. Amor dela tem vigor.) )
No segundo polo d&-se a saber, do agente Ele, e da

Elemeptos . da fisiologia de suas faléncias: sua agao é de tolher, minguar,
seducgo:  signos Ele é q_e nao. parasitar, acbes essas possiveis de serem ativadas a
arregimentados Ele/enru a\ partir do campo de sentido enruga, enunciado na 5°
para  compor  a ‘g sentenga do conto.
o f" age“ie Pernas que podem, bolem, tudo fodem, trotem. . . ,

4, Sobre 0 agente para seduzir. l Partes dela parasitadas por ele: boca, xota e barriga
E{e. . Note-se o da perna como territorio de apropriagdo, campo em que se da o
primeiro grupo de pélos a bocadela, embate vigor x faléncia, num modelo de relagéo interdito,
fc(:)rlfontlifando [(I;:;m 0s a xotadela, insalubre, marginal.
sentido de agdo e cabelo que ela néo raspa, oxigena ‘abarriga lisa dela.
movimento, . . i
porlanto,  vigor, Tem bela bela bolade O/ engadelfs\me?to entre ods fonemas Ele tem agora uns 69 virgula 9 anos.
desse agente Ela veia, meia, bela ela, eia, ela, elo, associado ao som

das consoantes hbilabiais (/p/, /bl,

anunciado na 22

sentenga do conto. Im/), sobretudo, no final desta

;S)Z%S)n daops:rr;t;n(;aum(gelocsréslcagrﬁrég rmuina a dela. Reafirmacdo da apropriagdo como
sonora que reforca o campo de Allnguadele . bocadela. ?(;can(l)sun:r%.de dr\?(;?érj:gao 20 (CS(;EZ
Idade média dela: 19 ou 20. serjtldo vigor, enunuadoa sobre 2 ressemantizada como “entrada” do
agdo do agente Ela, na 2° sentenca ele no ela, estagio de penetragdo
do conto. e sarcofago do signo de faléncia (dele) no de
. Pde perfume vigor, vico e vida (dela) que se deixa
Mas tem cara de quem sofreu mais anos. bocadela dominar, numa relagio simbiética,
) ou, melhor, parasitaria, de todo
. . modo, passiva, uma vez que ela
Contraste entre aparéncia  x = Pré-historicamente falando. De cigarro m “‘gosta e guiela”...ou seja assimila,
esséncia:  sdo  arregimentados m cadela. engole
signos que tecem um novo campo
dg sentido sobre o agente Ela, a Pelo dela-i crgspo De dentes comid
fisiologia de um modus vivendi @ L ,
marginal que imprime creme. Relacéo também de dependéncia gu la. Essa rela|gao © tambe”? (ou
descompasso entre a idade e a . material, existencial...identitaria, | Ela gosta e totallmente.’) espago de disputa
aparéncia, 0 desgaste, a _— da méo posto que, nessa Ultima sentenga se social. Apos enunciar o estado
labuta...”crespo”, “creme”, Pelas‘dela, escama explicita que, na auséncia dessa ela é uma bosta. de ser, estar v?ltara bostz,. alo
“escama”, como caracterizadores ~ . dominagdo, dessa apropriagcdo do _ V"-a uma bosta. continuo se reforca a condigdo
d 5 ~ em que o agente ela sempre
e parte do corpo, para entéo, dar- agente Ele sobre o agente Ela o Sem e|e ) V It bosta, esteve: a de subaltemizada
se 0 cume...0 martirio: “pregos do Pelos —— pregos signo da feminiidade ndo tem olta a ser hosta. sleve: 2 ’ vaa
corpo”,  prostituto, mas ainda ' ~.do corpo perspectiva de presente, passado ou prega )
vigoroso (?) PO. futuro. Leia-se isso nas formas caracterizadores:
verbais é, vira, volta, seguido da domeshca

condicdo de nulidade, excremento,
nada... "bosta”.

~ _mestica
Empregada\\ |an

0 corpo que atiga e brasa.

(AS — Troca de Aliangas, p. 63)



Como podemos ver, a dimensao sonora da palavra se coloca como uma estrutura
sempre em expansdo: o vibrato, a rima, a assonancia, a tonancia, a aliteracdo e, at¢,
vicios de linguagem como a cacofonia (¢ o caso de bocadela), sao elementos
arregimentados do “mundo do ouvido” para tecer novas possibilidades de
fortalecimento dos campos de sentido (ou de embate!) postos dentro da estrutura que se
pretende narrar (ou cantar?).

E digno de nota que, nos dois trechos citados (e esquematizados), a trama
narrativa (a arquitetura ou registro de um fato) ¢ constantemente entrecortada por um
poder sonoro, poténcia de conducdo da palavra para além de um bloco morfossintatico,
que, somado a outros, dé conta do todo narrado e narravel. Aqui as palavras, com sua
propria sonoridade, se encaminham para um campo associativo (ou conceptual)
movente, que ¢ mais possibilidade que certeza. Movéncia, performance, fluxo de uma
experiéncia que, de todo modo, contaminada pela fisiologia do audivel, pede o poder da

VOZ.

3.2 Subalterno, silenciado e desautorizado: a transgressio da forma conto pelo
canto

Neste item estabeleceremos grupos por tematica, (des)estrutura narrativa, e
ritmica a partir de contos de ambos os livros implicados na pesquisa. O intuito ¢é, por
meio de uma leitura que se pretende orientada pela semiotica, construir esquemas que
tornem possivel perceber nesses grupos a recorréncia a marcas da experiéncia de
subalternidade e, a0 mesmo tempo, a permanéncia da postura resistente da personagem-
voz contra a imposi¢ao a um lugar de silenciamento, de desautorizagdo ou nulidade,
historicamente impostos pelo jogo social, como forma de manutencdo do poder nos
grandes centros urbanos (espago urbano-periférico), simbolo da logica de organizacao
do status quo capitalista. E, através deste percurso, mostrar de que maneira na obra de
Marcelino a forma literaria conto se coloca como “cama de faquir” para esta
personagem que, acuada, fala até se constituir em uma presenga, mesmo que sobre
pregos.

A ideia € mostrar que, por meio da projecdo de insistentes marcas da oralidade
contra a hegemonia de um mundo escrito/impresso (cultura grafocéntrica), agindo por
um discurso contundente e interpelativo/interpolativo, a personagem-voz termina por

construir um contrapoder, mecanismo pelo qual tenta se inscrever na cena presente, se
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insurgir, marcar presenga, ainda que nos territorios limitrofes da margem. Queremos
mostrar esse movimento como producdo de intersubjetividade: a nocdo de uma
“pobreza produtiva”, ou de um subalterno que, progressivamente, descobre o poder da
palavra desritualizada, nua e cortante contra a sociedade (7rabalhadores do Brasil,
Esquece, Totonha e Na¢do Zumbi, em Contos Negreiros; e Muribeca, Moga de familia e
Volte outro dia, no livro Angu de Sangue, por exemplo). Os esquemas buscam
demonstrar como esse movimento descentraliza ou desestabiliza a estrutura candnica do
conto, ‘secundarizando’ os elementos ditos “essenciais” da narrativa em detrimento a
movéncia sonora, se aproximando ou dialogando mais com estruturas orais e seu poder
de ajuntamento (a rima popular, o rap, o repente, o canto, etc), logo, de canto, haja vista,
nesses textos, a manifestacao de recursos de linguagem incomuns na prosa.

Quando lancamos mao desses esquemas, estamos falando, pois, de recorréncia a
uma estrutura (ou pelo menos, um arranjo!) que dé conta de expressar visualmente a
construg¢do dessa ‘paisagem sonora’ que se tece ou se exaspera por meio da relacao
encadeada na qual uma palavra ampara um som, que, por sua vez, ampara outro...e
outro, num continuo e cadenciado movimento, que ¢ a marca de passagem a existéncia
da personagem-voz.

E ja que estamos aludindo a estrutura, anotemos antes dois pontos importantes
para o alargamento, mais adiante, da discussdo proposta neste item (a transgressdo do

estado de conto para canto), sao eles:

3.2.1 O controvertido (e, problematico) conceito de conto

Estando organicamente ligada a necessidade humana de enredar suas
experiéncias de modo objetivo ou subjetivo (vide-se os conceitos de narrativas naturais
e narrativas artificiais’’) a forma conto coloca uma dificil via para a teorizagdo: se fecha
questdo na estrutura, posto que ¢ uma ‘forma’ de refletir sobre o agir humano, perde

justamente o fluxo experienciavel desse agir (a sua movéncia, sons, interditos, siléncios

7 Cf. VOLLI (2000): Nas palavras do autor, ao se langar na empreitada de contar, o produto desta agio pode,
em termos de sistematizagdo ‘tedrica’, ser considerado uma narrativa natural ou artificial. Para esse autor: “4
distingdo entre narrativas naturais e narrativas artificiais ¢ util para enquadrar os dois tipos fundamentais de
texto com base na atitude fruitiva estimulada no leitor. Ambas descrevem cursos de ac¢do, mas enquanto as
narrativas naturais se referem a eventos pensados ou apresentados como realmente acontecidos, as artificiais
sdo relativas a "individuos e fatos atribuidos a mundos possiveis diferentes daquele de nossa experiéncia” (ver
Eco, 1979, p. 70).
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e/ou protofonia das agdes tecidas na constru¢do do mito). Se tenta abarcar as diferentes
instancias percutidas no bojo do narrar (tracos dessa mesma movéncia: os sons, gestos,
sinais, motes e até simbolos) afunda numa movedi¢a camada, pois tudo tende a nos
‘contar’ algo quando olhamos detidamente as pegadas do homem por sobre a Terra.

Estamos falando, diferente do romance ou da novela, de uma forma literaria
cujos pilares que lhe deram sustentagdo antecedem a propria natureza utilitaria de
género como conhecemos, para se colocar junto dos muitos “aparelhos” perceptuais de
mundo que possuimos: contar (e o conto, enquanto resultante dessa ag@o) pertence ao
nivel dos dispositivos experienciais. Sao ativadores de alcalinas repercussdes no ‘de
dentro’ do sujeito. E, consequentemente, teoriza-lo implica mexer em limites imprecisos
ou fugidios, pois “(...) a estoria é bem mais antiga que a necessidade de sua
explicagao” (GOTLIB, 2006, p. 05). O conto e o contar, como tudo no nivel das
experiéncias, nos revela o abstrato de sua matéria. Impossibilita uma forma totalizante.
Ou num dito mais cartesiano, se porta como um “poliedro capaz de refletir as situagoes
mais diversas de nossa vida real ou imaginaria” (BOSI, 1975, p.31).

Ritual, mitica, partilhada, associativa: de toda forma a pratica de contar, tomada
nessa dimensdo aqui aludida, pede desde sempre agdo..E, por muitas vias, ja
performatica de nascenca, na medida em que pressupde um eu enunciador que pede (ou
toma!) a atencdo de um fu ouvinte, forcando ‘convivéncia’, arranjo, presenca e/ou
ajuntamento. O que nos demais géneros narrativos pode se valer de recursos externos
contextuais (dados historicos, iconograficos, digressdes socio-politicas, filosoficas etc),
no conto deve se converter na urgéncia de um estar aqui-e-agora, responder presenca
com o testemunho do corpo entregue a partilha.

A esse respeito, Nadia Batela Gotlib, em breve, porém didatico texto a respeito

da problematica teoria do conto,”' lembra que:

[...] sob o signo da convivéncia, a estoria sempre reuniu pessoas que contam
e que ouvem: em sociedades primitivas, sacerdotes e seus discipulos, para
transmissdo dos mitos e ritos da tribo; nos nossos tempos, em volta da mesa,
a hora das refei¢des, pessoas trazem noticias, trocam idéias e... contam casos.
Ou perto do fogdo de lenha, ou simplesmente perto do fogo. Nao foi perto
“desse foguinho meu” que a personagem de Guimardes Rosa, em “Meu tio o
lauareté” (Estas estorias), contou a sua estoria — a do caboclo que acaba
vivendo isolado entre ongas, e que de matador de onga virou onga, o
jaguareté, o totem da sua antiga tribo indigena? A personagem, a beira do
fogo ¢ movida a cachaga, percorre, pela estdria, ao contrario, a histéria do seu

"I GOTLIB, Nadia Battella, Teoria do conto. Série Principios, 11% ed. Sao Paulo Atica, 2006. 95p.
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préprio povo, tentando reconquistar, assim, e¢ inutilmente, o seu espaco
cultural perdido.

Estorias ha de conquistas e de perdas. Estorias que seguem para frente. Ou
para frente, retornando. Variam de assuntos e nos modos de contar. Desde
quando?

Talvez, dai precisemos lembrar a relagdo etimologica em torno da propria
palavra conto: do latim computus” ? algo equivalente a calculo, conta, suposicao, mas
que provindo de com (junto) + putare (estimar, calcular por alto, supor) = computare,
veio a adquirir, nalguns idiomas, também o sentido de ‘ajuntar’, reunir, agrupar; campo
favoravelmente relacional com narrar, enredar.

Como um moto-continuo nas experiéncias de transmissdo, preservagiao e
expansdo das formas do agir e sentir humano, a necessidade sempre se colocou como
elemento impulsionador na evolugdao das maneiras pelas quais a pratica gerou produto;
ou seja, de como as formas narrativas se aproximaram, vieram a lume, se difundiram, se
impuseram ou se esclerosaram nas sociedades. Solidificaram ou fraturaram discursos e
praticas postas na dinamica do jogo social, e, sendo fragmentos desse agir humano,
essas formas narrativas (emergentes ou decadentes), para além de sua estrutura apenas,
sempre nos dao janelas pelas quais podemos ler esse jogo social. Ou mesmo, muitas
vezes, vivé-lo novamente, para o bem ou para o mal, como no mito do eterno retorno.
Mostra de que para além da estrutura, algo mais nos acena...E ¢ de dentro da propria
necessidade de contar que vem tal aceno. Ou ainda, no dizer de Todorov (2010, p.22):
“A literatura ndo nasce no vazio, mas no centro de um conjunto de discursos vivos,
compartilhando com eles numerosas caracteristicas”.

Tratando até aqui muito mais do ato (contar) do que do produto (o conto), vemos
agora crescer em profusdo a complexidade da teorizacdo quando inserimos a questio
das praticas de escrita deste género. Isso ocorre porque, com o advento da escrita, os
elementos da longa tradi¢do passam a ter o ‘poder fixador’ do registro. Amplificam-se
0s canais tanto para a esfera da producdo, quanto da recepc¢do. De toda forma, tem-se a
leitura como pratica mediadora da imersdo em mundos dantes s6 acessados e
partilhados pela via coletiva e ritualistica da presenca fisica em volta do fogo.

Atravessando épocas, habitos e mesmo matrizes culturais distintas, pensar a

forma gréfica passa a ser também, agora, uma questdo para a engenharia do contar. A

" Informagio sobre o verbete extraida do sitio do Instituto Universitario de Lisboa (ISCTE), a partir da
seguinte fonte: AMARAL, Vasco Botelho do. Grande dicionadrio de dificuldades e subtilezas do idioma
portugués. Vol 2. Centro Internacional de Linguas, Universidade de Lisboa - Centro Cultural de Belém. 1958.
Disponivel em: https://iscte-iul.pt/consultorio/perguntas/origem-da-palavra-conto.../8460. Acesso 08/10/2017.
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escrita que “recolhe, registra e preserva” pela via grafica a experiéncia outrora volatil do
rito, parece construir certos marcos indicadores da evolu¢do, se ndo da pratica de contar
(posto que essa aparece ‘colada’ ao devir humano), pelo menos das convengdes que,
progressivamente, vao se construindo no entorno dessa conversdo (do dito ao escrito),
deixando antever, ai sim, a possibilidade de um horizonte teorizdvel sobre tais

convengdes ¢ formas. E nao nos faltam exemplos disso:

[...] Enumerar as fases da evolucdo do conto seria percorrer a nossa propria
historia, a histéria de nossa cultura, detectando os momentos da escrita que
a representam. O da estdria de Caim e Abel, da Biblia, por exemplo. Ou os
textos literdrios do mundo classico greco-latino: as varias estérias que

existem na lliada e na Odisséia, de Homero. (GOTLIB, 2006, p. 06 —
grifo meu)

Embora tais estorias, agora grafadas, ainda revelem em sua superficie vestigios
da tradi¢do oral donde emanaram, confirmam que toda crise empurra a uma evolucao:
no caso em questdo, projeta a necessidade de se buscar resposta para a problematica de
como arquitetar a emergente forma literaria conto. Como escrevé-lo? Os mecanismos
implicados na pratica da escrita literaria passam, entdo, a ser amplamente discutidos, ao
ponto de podermos localizar no curso da historia (sobretudo na transi¢cao dos séculos
XIX para o XX) verdadeiros marcos tedricos na propria dimensao de como a narrativa
literaria e, seu horizonte de expectativas, passa a ser problematizado no jogo das
relacdes culturais. Estariamos, entdo, falando, em uma atividade de fradu¢cdo num
sentido mais amplo?

Servem bem a ilustracao de tal afirmativa os esfor¢os de Vladimir Propp, que, a
partir de uma disciplinada anélise de um conjunto de contos populares de seu pais
(Russia), estabeleceu um elenco de componentes narrativos minimos e/ou indivisiveis
(31 fungdes agrupadas em 7 nucleos ou esferas de agdo), langando as bases do que viria
a se chamar, posteriormente, narratologia.

Embora se referindo a narrativas do universo dito “folclorico”, portanto, ndo ao
conto enquanto categoria literaria tal qual conhecemos, as formulagdes de Propp nos
interessam neste topico justamente pelo fato de lidar com as dimensdes de
transformagdo, conversdo, mudanca de logos: do dito ao escrito. Dai que, nesse autor, a
ideia de morfologia, parece pretender abrigar justamente a analise da seguinte questdo:
como esses contos populares, recolhidos das sempre evasivas margens de uma tradicao
cultural, arregimentam e pdem de pé uma ‘estrutura’, uma forma, uma linha de forca

possivel de ser descrita, analisada e teorizada enquanto procedimento (e produto)
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artistico? Noutras palavras: “/...] Como morfologia o autor entende uma descri¢do dos
contos segundo as suas partes constitutivas e as relagoes destas partes entre si e com o
conjunto.” (VIEIRA 2001, p. 599). Como os caracteres informes de uma tradicao, se
agregam para dar carne a uma forma.

Ao mesmo tempo em que a conversdo do universo popular em narrativas escritas
mostrou um nucleo aglutinador minimo (a fung¢do das personagens) em todas as
estruturas analisadas por Propp, o que indicaria estaticidade, numa primeira e apressada
leitura, pode, na contramao disso, nos apontar no tipo de conto que ele estudou, mais
uma vez o conceito de movéncia, ao qual tanto temos recorrido neste estudo. E que
mesmo em repeticao, esse nucleo (a saber: I o agressor, Il o doador, 111 o auxiliar, IV a
princesa e o pai, V o mandador, VI o heroi, VII o falso heroi), antes de mais nada, se
constitui numa laténcia, poténcia de agdo: estdo ali, cada um contendo em si o poder do
agir, andlogo as dimensdes do fazer humano. Vejamos: / aquele (ou aquilo) que faz mal;
Il o que doa algo ao heroi; /Il o que o auxilia em seu percurso; /V o que ¢ prémio e
perigo (princesa e o pai/rei); V aquele que tem o poder de mando; V7 aquele que salva e
tem coragem; e, VII aquele que finge e dissimula ter essa coragem. As 31 fungdes,
agrupadas nessas 7 esferas de acdo, das quais nos fala Propp, mostram que, nesse tipo
de conto especifico (que chamou de maravilhoso), estamos diante de uma plataforma
agil, em que os elementos ali dispostos se destinam a cumprir um ato, ‘rodar’, girar em
torno de uma base que deles se espera, sustenta a funcdo de movimento, ainda que
arquetipica.

“«“

Nessa direcdo, o autor chega mesmo a afirmar que: “No estudo do conto, a
questdo de saber o que fazem as personagens é a unica coisa que importa, quem faz
qualquer coisa e como o faz sdo questoes acessorias” (PROPP, 2006, p. 59).

Tudo o que o autor postula sobre agdo da personagem no itinerario de constru¢ao
de suas teses nos parece bastante pertinente a natureza sintética (e sincrética) do conto,
mesmo na matriz atual. As personagens e seus constituintes, minimos que sejam,
continuam sendo indices fundamentais na tessitura dos horizontes possiveis ao conto.
Assim, embora lembrando que tais teses se relacionem apenas com a dimensdo do
contar ‘maravilhoso’, nao nos parece desconexo propor relagdo entre o que ele chamou,
no seu tempo e no seu objeto, de ‘funcdo’ e aquilo que lemos hoje em torno do
elemento personagem. O autor conceitua funcdo como “a ag¢do de uma personagem

definida do ponto de vista de seu significado no desenrolar da intriga” (idem p. 59). E

¢ ainda desse significado (intrinseco ou arquetipico) da personagem para a projecao ou
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conversdao do registro em repercussao que estamos tratando quando lemos uma escrita
como a de Marcelino Freire, dentro da qual a personagem-voz ¢ pura a¢do: antepde o

agir a propria arquitetura fisica do texto:

Eu nunca tenho uma histdéria para contar. Eu ndo sei que historia eu vou
contar. Eu sempre tenho uma primeira frase, que eu ougo na rua ou que eu
guardei na memoria. Quando vou articulando essa primeira frase, vou
descobrindo se o personagem ¢ homossexual, se ¢ heterossexual, se ¢ uma
puta, se ¢ uma travesti, se ¢ um padre. Em muitos desses contos, eu me
deparo e digo "Aaah, esse é um padre! Nossa, esse aqui ¢ um velho!". Eu vou
investigando aquilo que aquelas palavras vao me dando e vou descobrindo o
género do personagem.

[...] Na verdade, meu género ¢ a palavra, e ¢ a palavra quem sempre diz para
mim quem ¢ velho, quem ¢ puta, quem ¢ menino, menina..

Nao que a narrativa de Freire opere as categorias do maravilhoso (alids, esta
longe disso!), mas ¢ praticamente impossivel ndo associar a fisiologia de suas historias a
questdes caras a Propp: agdo e fungdo da personagem como elemento sustentador da
forma conto. Sintese e movimento tecendo uma poténcia uninucleada como linha mestra
dessa forma literdria. Dai o nosso esforco em aproximar o aparente longinquo Propp,
quando estamos fazendo a leitura de uma escrita contemporanea, cuja matriz aponta
para uma tradi¢ao: a palavra enquanto verve.

Para além do ‘tipo’ ¢ interessante notar como a agdo aparece como condi¢do
para o se narrar. Entendendo a acdo em seu amplo sentido (auferir movimento), talvez
residam ai as dificuldades em torno da teorizagdo do conto, uma vez que, quem o
escreve, precisa, obrigatoriamente, manipular modulagdes dessa acao, formas de fazé-la
repercutir dentro dos limitados contornos de que dispde. Poténcia e precisao num so
folego. E ¢ um trabalho (sempre foi!) que corre sob a sombra constante do corte, o qual
se impde como imperiosa necessidade, para ndo dizer obrigagdao. Especificamente sobre
essa pressdo da sintese, do corte e agdo, Piglia (2004, p. 105) nos fornece pertinente
reflex@o sobre a narrativa literaria:

O poeta Carlos Mastronardi escreveu:
“Nao temos uma linguagem para os finais. Talvez uma linguagem para os
finais exija a total aboli¢ao de outras linguagens.”

Para evitar confrontos com essa linguagem impossivel (que ¢ a linguagem
que os poetas utilizam), na vida se praticam os finais estabelecidos. Os

73 GRUNNAGEL, Christian; WIESER, Doris. "Sou um homossexual nao praticante": entrevista com Marcelino
Freire. Estud. Lit. Bras. Contemp., Brasilia , n. 45, p. 445-462, Junho de 2015 . Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2316-40182015000100445&Ing=en&nrm=iso.
Acesso em 20/11/2017.
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horarios em que nos movemos cortam o fluxo da experiéncia, definem as
duracdes permitidas.

[...]

A literatura, ao contrario, trabalha a ilusdo de um final surpreendente, que
parece chegar quando ninguém espera para cortar o circuito infinito da
narragdo e que, no entanto, ja existe, invisivel, no coracdo da historia que se
conta.

No fundo, a trama de um relato esconde sempre a esperanga de uma epifania.
Espera-se algo inesperado, e isso vale também para quem escreve a historia.

[...]

Uma historia pode ser contada de maneiras distintas, mas sempre ha um
duplo movimento, algo incompreensivel que acontece e esta oculto.

O sentido de um relato tem a estrutura do segredo (remete a origem
etimologica da palavra: se-cernere, por a parte), esta escondido, separado do
conjunto da historia, reservado para o final e em outra parte. Nao ¢ um
enigma, ¢ uma figura que se oculta.

Edgar Alan Poe aprofunda essa atmosfera de pressdo, de sintese e do inesperado,
por exemplo, quando nos textos de Review of Twice Told-Tales (coletanea de resenhas
publicadas na revista literaria Graham’s Magazine em 1842 e 1847, a respeito de contos
de Nathaniel Hawthorne) afirma que a “forma” ficcional mais apropriada para a
demonstragdo do talento de um escritor ¢ o conto (a short story), justamente por esse
carater de tensdo concentrada em agdo, que temos afirmado até aqui. Trata-se daquilo
que ele chamou de unidade de efeito, ou seja, a defesa da ideia de que esse tipo de
narrativa deve ser lida “numa s6 sentada”, sob pena de, ao contrario, “/...Jos interesses
do mundo que intervém durante as pausas da leitura modificam, desviam, anulam, em
maior ou menor grau, as impressoes do [texto]livro” (POE, 2004, p. 3).

Tal compreensdo sobre essa unidade de efeito coloca o conto enquanto forma
literaria (e seus procedimentos de escrita), na condicdo de chave para entrada numa
também nova, ambiéncia de ‘reverberacao’ dessa escrita. Explica-se: ¢ que sendo corte
e sintese, logo poténcia, parece que quando estamos falando do conto moderno (aquele
que vai nascer a partir de Poe e seus desdobramentos), estamos falando da criagdo de
toda uma cénica, jogo dramatico, analogo ao que ocorre no teatro — agdo de transformar
cena em acontecimento, registro em experiéncia. Jacques Ranciere (2009, p. 42), por
exemplo, ao se referir a tal efeito no teatro afirma que “(...) do ponto de vista platonico,
a cena (...), que é simultaneamente, espago da atividade publica e lugar de exibi¢do dos
‘fantasmas’, embaralha a partilha das identidades, atividades e espagos”. Ao que,
Mendonga (idem), pertinentemente, indaga e, em seguida, reflete:

[...] em que medida o teatro escapa ao papel de simulacro da vida e
transforma a cena em acontecimento? Ao que nos parece, na medida em que

0 acontecimento na cena permite a emergéncia de uma singularidade no
momento e no local de sua producio, investindo na vitalidade teatral e
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afastando-se da efemeridade do espeticulo enclausurado na recitacio de
um texto literdrio ou dramdtico. A acdo cénica, conjugada sempre no tempo
Ppresente, cria o arco sob o qual estardo abrigados o ator, o espaco da
encenagio e o espectador. A encenagdo como acontecimento abre a
possibilidade de uma critica ontolégica de nés mesmos. (MENDONCA,
2011, p. 42 — grifos meus)

Ainda conscientes de que as reflexdes acima se aplicam ‘originalmente’ ao texto
dramatico propriamente dito (aquele escrito dentro das dimensdes desse género), nos
parece digno de nota que tais formulagdes constituem um campo de forca plenamente
aplicavel a dindmica que as marcas de oralidade empreendem sobre o conto de Freire,
dando-lhe a sustentacdo eminentemente performatica que temos discutido até aqui como
ambiéncia e/ou ambivaléncia para a vida da personagem-voz. Isso ocorre em face de
certa mobilidade que este texto, justamente por sua contaminacdo oral, adquire,
podendo seguir por fluxos diversos: como ja dissemos, ha contos do autor no teatro, em
letras de Hip hop, em saraus, shows musicais, dentre outras plataformas performativas,
seja como excertos, seja na integra’ .

Embora fora da obra o autor nem sempre possa fornecer ao pesquisador uma
ampla e objetiva sistematica do seu procedimento de escrita, as falas publicas de Freire
revelam reiteradamente pelo menos uma consistente compreensao desse carater movel

do qual se reveste o seu conto:

Com relagdo ao [...] género, eu quebro exatamente essas fronteiras de
género[sic]. Por exemplo, no livro Contos negreiros, eu abro o livro com
uma espécie de oragdo, de lamento nordestino. Eu nunca chamo os meus
contos como tal, aqui eu chamo de ""cantos", ali eu chamo de "improvisos"'.
Improvisos podem ser de danga, de musica, como ¢ o caso dos repentistas no
Nordeste do Brasil. Portanto, eu nunca chamo meus contos de "contos", eu
sempre tenho a necessidade de chama-los de algo além disso, algo que tenha
a ver com musica, com o fato de eu ser nordestino, de escrever coisas que
sdo muito rimadas, cordelizadas. Eu quebro todas essas fronteiras para me

™ Em tempo: além dos exemplos de usos ou apropriagdes feitas por artistas diversos na contistica de Freire que
mencionamos na pagina 81, pela repercussao obtida, sdo dignos de nota ainda: a gravagao de Trabalhadores do
Brasil, no segundo disco de estudio Sobre Criancas, Quadris, Pesadelos e Li¢des de Casa (2015), do rapper
paulistano  Emicida com texto integral e participagio da voz do autor (ver em:
https://www.youtube.com/watch?v=uFO4pSBOWpE); o projeto (show) Ossos do ofidio, com o musico, cantor
e artista plastico Manu Maltez, a cantora e compositora Alessandra Le3o e o proprio Marcelino, apresentado
em espacos alternativos da cena paulistana (a apresentagdo participou do programa Cultura Livre, gravado em
25 de margco de 2014 no estudio da Radio Cultura Brasil - ver em:
https://www.youtube.com/watch?v=0ezDBEwRsDI&t=308s); a animacdo Homo Erectus (2009), realizada por
Rodrigo Burdman, com conto homonimo de Marcelino e com a narragdo do ator Paulo Cesar Pereio
(disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=x8Imk7B7slc); Trecho do documentario Curta Saraus
(2009?), realizado pelo Coletivo Arte na Periferia, em que a atriz Naruna Costa performanciza o conto Da paz,
de Freire. O trecho ja teve 100.278 visualizagdes, dede sua publicagdo em 10 de jul de 2013. (Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=2g7DHBABADI ou, outra performance da atriz, sobre o0 mesmo texto, no
programa Manos ¢ Minas, da Tv Cultura, especializado na cena dos slams e/ou cultura negra de um modo
geral, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XDK64q-H0XO ).

148



sentir mais livre. Quem tem que categorizar o que eu fago sdo os criticos. [...]
Meus textos sd@o também muito ligados ao teatro, sio muito teatrais ¢ sdo
muito encenados no Brasil. Também ha textos meus que tém rimas
invisiveis. Em alguns casos, vocé sabe onde a rima estd; em outros
momentos, 0s sons rimam mais internamente, formando uma fala so. Por
isso, minha literatura costuma ser muito dificil para a tradug@o. Porque ela é
uma can¢do, na verdade”.

Pertinente a essa autoavaliagdo de sua escrita, bem como a ideia de conversao de
cena em acontecimento (registro em experiéncia presentificavel, conto em canto)
reproduzimos a seguir o esquema elaborado por Mendonga (2011, p. 42) sobre a operagao

tempo presente e acontecimento na cena:

Acontecimento p Atualizacio do presente

(Atualidade como borda
do tempo que envolve o

presente — Foucault)

Interrogacdo do presente

Ontologia do ser no presente. O acontecimento como forma de problematizagio.

Ajuda a compreender a proximidade entre este estado de conversdo e a contistica

de Freire, o seguinte trecho de Solar dos principes (de Contos Negreiros, p. 21):

Quatro negros e uma negra pararam na frente deste prédio.

A primeira mensagem do porteiro foi: "Meu Deus!" A segunda: "O que
vocés querem?" ou ""Qual o apartamento?” Ou "Por que ainda ndo
consertaram o elevador de servico? "

"Estamos fazendo um filme", respondemos.

Caroline argumentou: "Um documentario." Sei 14 o que ¢ isso, sei 14, ndo sei.
A gente mostra o documento de identidade de cada um e pronto.

"Estamos filmando."

Filmando? Ladrdo é assim quando quer sequestrar.|...]

- De onde vocés sao?

- Do Morro do Pavdo.

- Viemos gravar um longa-metragem.

- Metra o qué?

Metralhadora, cano longo, granada, os negros armados até as gengivas.
Nao disse? Vou correr. Nordestino ¢ homem. Porteiro ¢ homem ou ndo ¢
homem? Caroline dialogou: "A4 ideia é entrar num apartamento do prédio,
de supetao, e filmar, fazer uma entrevista com o morador."”

O porteiro: "Entrar num apartamento?"

[...]

O pensamento: "To fodido."

" FREIRE, Marcelino In GRUNNAGEL (op.cit. 2015, p. 455 — grifos meus)
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[...] O pessoal vive subindo o morro para fazer filme. A gente abre as nossas
portas, mostra as nossas panelas, merda.

[...]

O porteiro apertou o apartamento 101,102,108. Foi mexendo em tudo que é
andar. Estou sendo assaltado, pressionado, liguem para o 190, sei la.

A graga era ninguém ser avisado. Perde-se a espontaneidade do depoimento.
O condomino falar como ¢ viver com carros na garagem, saldo, piscina,
computador interligado. Dinheiro e sucesso. [...]

[...]

Esse porteiro nem parece preto, deixando a gente preso do Lado de fora. O
morro td la, aberto 24 horas, A gente da as boas-vindas de peito aberto. Os
malandroes entram, tocam no nosso passado. A gente se abre que nem
passarinho manso. A gente desabafa que nem papagaio. A gente canta,
rebola. A gente oferece a nossa coca-cola.

Nio quer deixar a gente estrear a porra do porteiro. E foda.[...]

(CN — Canto Il — Solar dos Principes, p. 23-25 — grifos meus)

A partir do trecho, podemos realizar o seguinte arranjo sobre cena,

presentificagdo e acontecimento dentro do esquema proposto por Mendonga:

i Atualizagao do presente:
~ Acontecimento: Expresséo de tudo que se situa no exato momento do choque
Choque entre dois modos de sociabilidade: morro e asfalto

A primeira mensagem do porteiro foi: "Meu Deus!”
Quatro negros e uma negra pararam na frente deste prédio. l

A segunda: "O que vocés querem?”

ou -
Desconfianga e recusa

. on _
Qual o apartamento! marcam a tentativa de

?” . ) . adentrar num ambiente
Por que ainda nio consertaram o elevador de servigo! socialmente de marcado

[.] de modo a ndo caber o
- De onde vocés sio? subalterno.
- Do Morro do Pavito.

- Viemos gravar um longa-metragem.

Interrogagao do presente:

- Metra o qué?
Metralhadora, cano longo, granada,
05 negros armados até as gengivas.

Ontologia do ser no presente:

[.1 ‘
O pensamento:“T6 fodido.” .1 Nio disse?
L] “Vou chamar a policia.”

Esse porteiro nem parece preto, deixando a gente
preso do lado de fora. O morro ti l4, aberto 24 horas.
A gente di as boas vindas de peito aberto [...] A
gente se abre que enm passarinho rmmso./

[.]

“Chamar a policia”?

Nio tem quem goste de policia.

[...]1 é 56 um curta. Alegria de pobre é dura.

Note-se que, referente ao que temos discutido até aqui, a forma de narrativa

breve (conto) se converte, na verdade, num fluxo de falas ‘atuantes’, as quais nos
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indicam ‘fun¢des’ bastante vinculadas aos lugares sociais ou modos de sociabilidade
que claramente se embatem nesse palco. A rigor, se atentarmos bem, essas falas ndo sio
grafias do fato (ordenamento do registro), sdo vozes criadas propriamente para o
embate: a saber, a voz de mando representada pelo porteiro, ainda que preto, investido
da incumbéncia de guarda e zelo da ordem social e, a voz do subalterno, que tenta
adentrar este lugar guardado. Para além de personagens do conto, sdo ‘personalidades’
que saltam dele, tomam de assalto a atengdo do interlocutor. Muito mais como ocorre na
cénica dramatica (e ndo falando apenas da peca de teatro, mas das multiplas plataformas
de performance), do que no mundo silencioso da escrita. Mundo este onde as situagdes
se resolvem pelo engenho de ordenar a palavra escrita pelo corte e contengdo, enquanto
que no caso dessa cénica performatica tecida nas narrativas de Freire, a resolucdo (se ¢
que ha), se da, obrigatoriamente, pela insistente e laboriosa via dos sons que se
encadeiam sempre no embate entre vozes, as quais lutam irracionalmente, para fazer da
tensdo e do grito uma espécie de assinalamento de existéncia, por minima que seja, no
eixo do jogo social urbano-periférico.

Centrando for¢a na voz como clemento de sustentacdo do carater uninucleado
proprio do conto, esse estado tenso e embativo da narrativa de Freire parece convergir
para dois dos aspectos tedricos principais aqui discutidos: em Propp a questdo da ag¢do e
fungdo da personagem enquanto principio estruturador da forma conto; e, em Poe, a
manutencdo da ideia de unidade de efeito, arregimentagao das condicdes para que a
narrativa seja lida “numa s6 sentada”.

Nas obras aqui implicadas, sobetudo em Contos Negreiros, como ja mostramos
na nossa pesquisa de mestrado (SOUZA, 2014), “/...] encontra-se um grande numero
de situagoes em que [a narrativa] “testa” o canal, intimando o interlocutor e, na
performance da voz, tensionando a rela¢do, tdo mais proximos fiqguem os atores do
processo comunicativo” (SOUZA, 2014, p. 96). Pode bem ilustrar isso o trecho de
Solar dos principes, anteriormente citado e esquematizado na mencionada pesquisa de
2014, oportunidade em que assim se demonstrou o carater de tensdo e movimento
projetados na voz das personagens:

[...] jovens tentam persuadir o porteiro dum prédio a deixa-los entrar em
favor de suas intengdes artisticas:

"Estamos fazendo um filme”, respondemos.
Caroline arqumentou: "Um documentdrio.”

(p-23)
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Veja-se no fluxo abaixo a tensdo na voz/pensamento do porteiro:

la la
nao
Sei 0 e sE€i
/queé  so, ™, sei
\ is !
- -
----- (Idem)

Perceba-se que na interacdo o exato momento de tensdo ocorre quando da
impossibilidade do porteiro decodificar a palavra “documentario”, estranha
em seu vocabulario e estranhada em sua fala: “Sei ld queé isso”
(=documentario), o que adverte para a sua desconfianga para com seus
interlocutores, rapidamente convertida em insatisfagdo como se pode ver na
sequéncia abaixo :

A) [..]

A gente mostra o documento de identidade de cada um e pronto.
"Estamos filmando.” (p. 23 - grifos meus)

B)

do?
man

Fit ______(pausa) _Ladréo ¢ assim quando quer sequestrar

E, na sequéncia, o porteiro ja quase convencido da nocividade de seus
interlocutores, num procedimento que mistura seu universo mental e sua
precaria e cambiante condigdo de narrador, enumera, em percurso de tonica
crescente, a escala do modus oprandi dos supostos invasores da ordem que a
ele cabe zelar.

horas*
«

7 avitima
costumes, aque . sai para
trabalhar

o dia a dia,
Acompanha

*a seta indica o ponto de maior acentuacfo tonica; pico de tensfo nesse trecho da fala.

(SOUZA, 2014, p. 96/97 — grifos no original)

Por tudo que fora aqui enumerado a respeito da problematica teorizagao sobre o
género conto, bem como sobre os caracteres oralizantes recorrentemente presentes na
narrativa de Marcelino Freire, como forma de ‘cortar’ este topico e passarmos a diante,

duas consideragdes nos parecem, por fim, pertinentes:

a) a de Cortazar, para quem, embora “existam certas constantes, certos valores que

se aplicam a todos os contos, fantasticos ou realistas, dramdticos ou
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. .76
humoristas’™””

, em linhas gerais, teorizar sobre o conto fora da perspectiva do
multiplo, aberto e corrente, que lhe ¢ intrinseco, ¢ colocar a forma acima do
conteudo, discutir a estrutura e deixar escapar um poder sempre renovador da
propria pratica de escrita, posto que se apresenta cOmo processo, exercicio
continuo e nao fim per si. Género, portanto, que ndo se esgota na estrutura ou
forma, mas se expande na sua propria logica de movimento e sintese por sobre a
experiéncia humana.

E preciso chegarmos a ter uma ideia viva do que é o conto, e isso ¢ sempre
dificil na medida em que as ideias tendem para o abstrato, para a
desvitalizagdo de seu conteudo, enquanto que, por sua vez, a vida rejeita esse
lago que a conceitualizagdo lhe quer atirar para fixd-la e encerrd-la numa
categoria. Mas se ndo tivermos a idéia viva do que é um conto, teremos
perdido tempo, porque um conto, em ultima andlise, se move nesse plano do
homem onde a vida e a expressdo dessa vida travam uma batalha fraternal,
se me for permitido o termo; e o resultado dessa batalha ¢ o proprio conto,
uma sintese viva ao mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo assim como

um tremor de dgua dentro de um cristal, uma fugacidade numa permanéncia.
(CORTAZAR, 2006, p.150 — grifos meus)

b) a de conversdao da cena em acontecimento, no¢ao cara ao chamado teatro
critico, e que, brevemente, tomaremos de empréstimo aqui apenas na medida
de caracterizar a a¢cdo da linguagem artistica (e ai, inserimos o conto), que,
por operar essencialmente a partir da dimensdo critica “/...] podera ser
dirigida aos poderes, as verdades e aos sujeitos — capaz de transformar os
espiritos que a experimentam, de fornecer elementos para uma
problematizagao” (MENDONCA, 2011, p. 42). Analogo ao que aqui, ja ha
tanto, temos nos referido no plano da relagdo experiéncia/experienciagao.
Nessa dimensdo, no conto, mais que nos outros géneros de narrativa literaria,
pelo seu devir sintético, o que se apresenta (registro), nunca ¢ o que
aparenta. Entre o ato e o fato, entre a experiéncia e suas repercussdes
habitam vastidoes de possibilidades. Contar ainda ¢ uma imperiosa

necessidade humana, pedir de empréstimo ouvido e subjetividade do outro.

Caminhemos!...Na paginal36, falamos de dois pontos importantes para a
compreensdo do que chamamos de transgressao do estado de conto para canto em

Freire. Vejamos o segundo: os contornos do termo canfo que nos interessa.

" CORTAZAR, Julio. Alguns aspectos do conto / Do conto breve e seus arredores. In Valise de crondpio.
Trad. Davi Arrigucci Jr. e Jodo Alexandre Barbosa. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006. p. 149.
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3.2.2 Modulagdes por sobre o conceito de canto

Sou primeiro o canto
e 0 que cantou

e s0 depois — palavra
e o que falou.

Meu corpo testifica este conflito
quando entre palavras e canto
ndo se perde ou se dissipa,

mas se afirma

e me redime.

O homem primeiro é o canto.
s0 depois se organiza,

se acrescenta

se articula,

se clareia de palavras

e dissipa o que sdo brumas”’.

Que dimensdes do termo canto nos interessam aqui e, principalmente, em que
medida essas se relacionam com a problematica da narrativa de Marcelino Freire? Por
tudo que j& discutimos acerca de fala e voz, escrita e oralidades, registro e acao,
performance e movéncia, bem como todo o espectro de implicagdes que estes termos
(em pares ou separados!) jogam por sobre o vocabulo Literatura, cremos ainda estarmos
caminhando sobre o terreno das experiéncias.

Assim, a dimensdo de canto que pretendemos aproximar de nossa reflexdo ¢é
estritamente aquela que evoca certa dimensdo do comunicar humano que, reagindo a
todo um contextual externo (elementos interferentes no processo de emissao e
recepcao), opta pela via intransferivel da voz. A verve como reagdo primaria e imediata,
resposta espontanea que impele os afetos humanos na propagacdo de um lastro pelo
qual a palavra busca empatia: um phatos de linguagem. Muito mais do que técnica (o
bel canto, por exemplo), estamos a falar de necessidade de por na voz (e pela voz!) uma
presenca, uma marca de existéncia. For¢a comovedora sobre um estar no mundo.
Estados de afirmacdo ou negacdo de uma posi¢do, condi¢do, situagdo. De toda forma,

um assinalamento, uma constante e crescente persuasao pela via de uma modulagdo

"7 SANT ANNA, Affonso Romano de. Canto e Palavra. In: Ao encontro da palavra cantada: poesia, musica e
voz. Rio de Janeiro: CNPq, 7 Letras, 2001. p. 11 — 21.

154



emocionada da palavra, vibrada e algada pelo poder-presenca da voz (Cf. ZUMTHOR,
2014).

Todo o horizonte de manifestagdes da oralidade, analogamente, parece estar
contemplado ou implicado nessa dimensdo de canto, vez que, imediatamente, tal
compreensdo abarca a complexa estrutura de transmissdo e/ou mediacdo de saberes pelo
crivo da memoria, mas muito mais, pelo da experiéncia. Nesse sistema, a voz “fala”
daquilo que o corpo esta atravessado no momento mesmo em que se canta/conta. Dai a
recorréncia a ideia de uma modulagdo emocionada da palavra, a qual nos referimos ha
pouco. Ato continuo, estamos falando j4 de uma dimensdo performdatica de
comunicac¢do, tendo-se por base a repercussao de performance que discutimos no
segundo capitulo deste estudo (mais especificamente, no item 2./ Corpo, voz e
presenca: a performance como gesto de presentificagdo, pagina 84). Dimensao esta em
que muito mais do que memoria, este instante do agir humano arregimenta corpo,
conhecimento e presenga, estabelecendo o presente, o instante-agora, como apice de
uma inscri¢do, assinalamento de uma existéncia que se ‘consome’ no momento mesmo
em que ocorre.

Nas palavras de Zumthor (2005, p. 55-6), ao referir-se a poética da oralidade

medieva:

A performance ¢ a materializagdo (a “concretizacdo”, dizem os alemaes) de
uma mensagem poética por meio da voz humana e daquilo que a acompanha,
0 gesto, ou mesmo a totalidade dos movimentos corporais... Ora, nosso velho
corpus poético medieval s6 tem “forma” nesse sentido; sua forma ¢ alguma
coisa que esta se fazendo pela mediacdo de um corpo humano; esse corpo,
através da voz, do gesto, do cenario onde ele se coloca, estd em vias de
realizar as sugestdes contidas no “texto”. (ZUMTHOR, 2005, p. 55-6)

Canto, aqui, seria, portanto, a construgdo performativa de uma resposta ao que ¢
estimulo, caréncia, necessidade. Seta que perpassa a esfera da oralidade primaria (onde
o oral era o /ogos reinante), mas que também atravessa, no influxo corrente da historia,
o estado de oralidade secundaria (em que fala e escrita se contaminam tecendo, junto
com os aparatos eletronicos emergentes, um novo /logos, tanto amplo, quanto
problematico) acessibilizando aos sujeitos o canto como plataforma de a¢do no seio do
jogo social, por vezes, opondo-se a logica grafocentrada de poder vigente nesse jogo.

Esta narrativa performadtica causa sempre estranhamento no primeiro contato,
posto que ¢ totalmente gesto, onde antes, por for¢a do costume (fruto da secular
‘escolarizagdo’ de nossos sentidos), se espera registro, assento do fato contado dentro de

uma logica linear, plana, cartesiana.
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Terezinha Taborda Moreira, em estudo sobre o aspecto perfomatico em
narrativas mogambicanas, defende que a sistematica peculiar de contar-vivendo,
adotada pelo narrador performatico, estabelece imediatamente uma musicalidade para
quem ouve, a qual, por meio da entonacdo das palavras (exclamagdes, reverberagoes,
interrogacoes... € outras marcas de presenca na fala das personagens) tende a convocar o
ouvinte a uma imersdo no que ¢ contado: “O ritmo é objetificado pelo corpo do
narrador figurado na escrita, mais do que por suas palavras, embora sejam as palavras
que sugiram os movimentos do corpo, pelo efeito iconico que provocam” (MOREIRA,
2005, p. 167). Esse ¢ o mesmo sentido que se encontra em Zumthor, para quem “uma
atitude corporal encontra seu equivalente numa inflexdo de voz, e assim vice-versa,
continuamente” (2005, p. 168)

Essa constru¢do, sendo performativa, €, j4 em si, um ato, um acontecimento que
exige corpo, reverberacdo e presenca (a do ser em experiéncia) o performer-personagem
que, nesta instancia, ¢ a propria voz (personagem-voz). Tal ato se sustenta pela via do
elemento duragdo, no caso, um desdobramento do tempo real e fluido da cena, o qual
tende a ser percebido/apreendido pelo espectador/ouvinte através de um estado de pré-
raciocinio, que age colocando essa experiéncia em um nivel anterior “[...] ao estado
analitico proprio ao tempo forjado intelectualmente.” (MENDONCA, 2011, p. 43).
Equivale a afirmar que nessa forma de anunciar-se, o sujeito arregimenta ¢ “inocula” na
palavra dita, marcas ndo-verbais de referenciagdo de si. Como isso ¢ possivel? O vacilo,
pausa, supressdo, a distensdo, reverberacdo, vibragdo ou tensdo entre uma palavra e
outra, mesmo, entre uma silaba e outra...o que ¢ palavra se faz acompanhar do que ¢
gesto, porque tudo parece se encostar muito mais numa experiéncia do existir (lugar de
Cultura), do que na lingua enquanto registro historico e geografico.

Assim, nessa modulagdo do dizer, mesmo os lugares de fala, tendem a ser antes
de mais nada, sentidos pela tonica vocal que os diz, do que, pelo nivel solidificado do
vocabulo dito. Tudo ¢ gesto que se assina pelo poder da voz, a qual, compreendida
nessa dimensdo que buscamos, ndo € mais apenas a versao sonora de uma palavra

grafica, parte audivel da comunicagao. E exatamente isso: um poder fundador.

Ouvir uma voz € sempre uma experiéncia intensa e plena de sentidos que
vdo muito além das palavras cantadas ou faladas. O campo sonoro de uma
voz, em que predomine a entoagdo ou o canto, tem o poder de transportar o
ouvinte para um lugar de recep¢do emotiva que torna possivel a cada um,
mesmo através de uma experiéncia coletiva, como um grande show de rock,
percorrer um caminho em dire¢do ao mais profundo de sua individualidade e
ai fazer emergir um denso conteudo emocional. Ha alguns autores como
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Barthes, Cavarero, El Haouli ¢ Zumthor, que nos falam sobre essa poténcia
simbdlica das vozes no contexto que vai muito além das palavras.

(MACHADO, 2011, p. 03 — grifos meus)

Dai exigindo esse desdobramento ou aprofundamento do tempo real para ser
percebido, assim como ocorre na cénica dramatica. Pois, assim como quem atua, quem
canta vem a baila para viver o verbo: “Tempo e acontecimento sdo pares criadores de
mundos possiveis em uma encenagdo critica” (MENDONCA, 2011, p. 43). Esses
« f e i . .

mundos possiveis” aportados pela voz e, potencializados pelo horizonte emocional que
esta alarga, terminam por criar simbiose (ou semiose): sujeito-ambiente-tempo. Nesse
momento, fundem-se tais elementos oferecendo-se aos sujeitos implicados (o que
canta/conta € o que ouve) a possibilidade de uma nova experiéncia no instante-ja,
presentificada pelo poder da voz. Isso ocorre porque “/...] a voz de quem fala é sempre
diversa de todas as outras vozes, ainda que as palavras pronunciadas fossem sempre as
mesmas, como acontece justamente no caso de uma can¢do” (CAVARERO, 2011 p.
18).

Para Roland Barthes, em entrevista providencialmente intitulada “Os fantasmas
da opera” (ERBER, 2008), a voz empreende uma relagdo erotica para com aquele que a
ela se entrega em escuta. Tal relagdo ocorre porque, se convertendo em vivéncia,
experiéncia, neste momento de interagdao, a voz momentaneamente deixaria seu carater
puramente funcional, para “/...] se erotizar, emitindo algo que é liberado no dizer, mas
que ndo se reduz ao que é dito”. E o que ele chama de “grao da voz” (idem, p.05). Essa
‘sensualidade’ do sentido, residiria justamente em trabalhar de tal forma continua e
progressiva a constru¢do do dizer, até que essa agdo torne patente um sentido que
sempre desconfiamos (ou soubemos) escondido sob camadas ‘arqueolédgicas’ do agir
humano. A voz desvela, posto que, sendo a¢do, convida, inquieta e sujiga, mas nunca
sonega.

Referindo-se a Barthes e sua proposta de ertotizacdo da palavra pela voz, Erber
(2008, p 235), nos fornece uma acurada interpretacdo de tal proposta. Vejamos:

Ele sugere que, do mesmo modo que conseguimos aprender a ler a “matéria”
do texto, poderiamos comegar a escutar o grao da voz, a sua significancia —
tudo o que nela vai além da significagdo — a sensualidade do sentido. Nessa
perspectiva, a voz deixa de ser emissora (transmissora de significados
inteligiveis), ela é o resultado da pressdo do corpo sobre a palavra, sendo,
portanto, aquilo que se interpoe entre a linguagem verbal e o corpo. Mais
recentemente, Georges Didi-Huberman utilizou a expressdo gesto de ar para
referir-se a um tipo de fala que se descola da funcionalidade imediata. No

livro que traz o titulo Gestes d’air et de Pierre (2005), sustenta que o prdprio
da palavra falada é ser um acontecimento impalpdvel, mas ao mesmo
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tempo muito concreto. Um gesto que procura “acentuar as faltas para fazer
dangar as palavras, dar-lhes consisténcia de corpos em movimento”. E essa
qualidade sensivel e sensorial da voz que tende ao canto, irredutivel ao
sentido que transporta, uma voz que arrebata o sujeito de modo que ndo se

pode explicar. (grifos meus)

Logo, a voz no canto ¢ matéria fundante na construgdo do experienciavel. Para
ndo dizer que ela ¢ a propria experiéncia. Inclusive, ao mesmo tempo em que abriga
poténcia, precisa entrever-se fragil, fraturada e, por vezes, falivel, posto que, contendo
em si, todo o devir possivel as boas e mas paixdes humanas, consequentemente, ha que
se ‘sujar’ nessas imperfeicdes se quiser de fato tencionar o agir humano e ndo apenas
escrevé-lo, registra-lo. Ou, no dizer de Tatit (1996, p.16): “A voz que fala |[...]
prenuncia o corpo que respira, o corpo que estd ali na hora do canto. Da voz que fala
emana o gesto oral mais corriqueiro, mais proximo da imperfeicdo humana”.

Assim ¢ que, para nds, ao optarmos por esse percurso de problematizagdo sobre
as possibilidades de repercussao do canto, mais uma vez nos encontramos diante da voz
como um mecanismo criador ao mesmo tempo de um éthos e de uma poiesis, posto que
ndo apenas desvela todo um amplo conjunto de costumes dos que cantam/contam, como
também, nesse movimento, projeta a capacidade de se construir algo de modo
especialmente criativo, reinventado, atualizavel: a marca de existéncia do proprio
sujeito implicado nesse processo, sua inscricdo no mundo. O que, constitui-se,
verdadeiramente em um meio de “transgredir a palavra pela palavra e o real pelo
possivel” (ERBER, 2008, p 235).

E tudo isso e, a0 mesmo, tempo nada disso! Como se pode perceber, passamos
por vérias reverberagdes possiveis do que queremos aqui entender por canto, sem que
possamos nos fixar a um limite estatico do que é o canto, pronto e encaixavel nessa
dimensdo que escolhemos. Talvez, dai, a relevancia do termo modula¢do do qual
buscamos nos aproximar: “método pelo qual um parametro de uma onda é modificado
pela acdo da intensidade de outra onda””; porque é propriamente deste estado
convulsivo da acao arbitraria, movedi¢a, mas sempre emotiva da voz, que estamos
desde sempre tentando tratar. Ou, nas palavras de Camara Cascudo (1979, ao tratar do
canto popular brasileiro): uma “invencdo individual e uma transformagdo coletiva”.
Assim como no ambito da cangdo, ¢ mais da valorizagdo de um sentido possivel, de um

modo de ser, do que da construcdo de uma estrutura (espetaculo virtuosistico do be/

’ Dicionério Online de Portugués - https://www.dicio.com.br/modulacao/
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canto, por exemplo) que buscamos falar. E, portanto, mais de “precisdo’ (no sentido de
necessidade), do que de ornamento e técnica. Mais do aboio (ancestral e imbricado na
necessidade de ser vaqueiro) do que no dominio do aparelho fonador e suas
particularidades acusticas (equipamento do estudante de canto classico), dai termos
optado pelo fragmento em detrimento ao todo. Pelo mosaico, em detrimento a

reconstituicdo. Esperamos ter logrado €xito nessa opgao.

3.2.3 Os grupos

Mais do que semelhanca ou unidade composicional, os contos aqui agrupados
tendem a nos gritar a diversidade nos modos pelos quais a personagem-voz de cada
conto se move na constru¢do de seu canto. Se agrupados estdo, ¢ muito mais pela
projecdo (cada um a seu modo) do contrapoder da voz, que forga, pelo rumor de suas
oralidades, interpelacdo e interpolagdo como uma espécie de ariete contra a rigidez da
estrutura urbana que lhes comprime mais e mais na dire¢do das margens. Tal
movimento, labor, constincia, se constitui no que temos chamado de “pobreza
produtiva”, na medida em que engendra uma for¢a de resisténcia, posto que opera,
insistentemente, em favor da produgdo de intersubjetividades, subalternizadas no eixo
do jogo social que se constroi no espaco urbano periférico. Tais aspectos, podem ser
percebidos em marcas recorrentes na arquitetura narrativa de Freire, porém, a
plataforma do 4udio e a experiéncia de escuta dessa marcas, potencializa de sobremodo
essa ambiéncia ou paisagem sonora embativa a que temos nos referido aqui. No item e

no capitulo seguinte, problematizaremos sobre este aspecto no ambito do dudio.

A) O primeiro grupo, composto pelos contos Trabalhadores do Brasil (canto 1),
Esquece (canto Ill), Nag¢do Zumbi (canto VII) e Totonha (canto XI) do livro Contos
Negreiros (o impresso em 2005 e o audiolivro, em 2009), nos mostram sujeitos as
voltas com a complexa relacdo de expropriagdo das marcas de ser do sujeito pela
propriedade privada do capital. A condi¢do paradoxal de “trabalho empobrecedor”,
posto que subdimensionado e seus perversos efeitos na deteriorizacao da vida comum: o
esfor¢o fisico (labor) que, por mais intenso que se imponha, ndo gera riqueza, mas, ao
contrario disto, empobrecimento e segregacao para os que o executam diariamente, em
detrimento do lucro e poder para os que detém os meios desta producdo. Sao narrativas

de esforco, cansaco e frustacdo. Analogo aos cantos de trabalho, vertem um lamento

159



(um blue) o qual, mais que pesar, projeta certa consciéncia acerca da condig¢do e das
razdes historicas da exploragdo, da expropriagdo e da subalternizacdo que se opera do
centro as margens, no bojo das relacdes ditas ‘produtivas’ na loégica capitalista que
desenha o espago urbano-periférico.

Vejamos os textos e, em seguida, arranjos esquematicos tecidos a partir dos

fragmentos iniciais desse primeiro grupo de contos.

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata permambucana
Olor6-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a
bunda preta pra cima td me ouvindo bem?

Enquanto a gente danca no bico da garrafinha Odé trabalha de seguranca
pega ladrdo que ndo respeita quem ganha o pdo que o Ti¢do amassou
honestamente enquanto Obatala faz servigo pra muita gente que ndo levanta
um saco de cimento td me ouvindo bem?

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

Enquanto Rainha Quelé limpa fossa de banheiro Sambornge bunge na lama e
isso parece que da grana porque o povo se junta e aplaude Sambongo na
merda pulando de cima da ponte #d me ouvindo bem?

Hein seu branco safado?

Ninguém aqui é escravo de ninguém.

(CN - Canto I, Trabalhadores do Brasil, p.19-20 — grifos meus)

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

Violéncia é a gente naquele sol ¢ o cara dentro do ar-condicionado uma duas
trés horas quatro esperando uma melhor oportunidade de a gente enfiar o
revolver na cara do cara plac.

Violéncia é cle ficar assustado porque a gente ¢ negro ou porque a gente
chega assim nervoso a ponto de bala bufando cuspindo gritando que ele passe
a carteira ¢ passe o relégio enquanto as buzinas bufam desesperadas.
Violéncia sao essas buzinadas e essa fumaca e o transito parado e o outro
carro que ndo entende que se dependesse da gente o roubo ndo demoraria
essa eternidade atrapalhando o movimento da cidade.

Violéncia é vocé pensar que tudo deu certo e nada deu certo porque quando
vocé vé tem um policial ali perto e outro policial ali perto querendo salvar o
patrimonio do bacana apontando para a nossa cabe¢a um 38 ¢ outro 38 a
paisana.

Violéncia é acabarem com a nossa esperanca de chegar 14 no barraco e beijar
as criancas e ligar a televisdo e ver aquela mesma discussao ladrdo que rouba
ladrdo a aprovagdo do minimo ficou para a proxima semana.

Violéncia ¢é a gente ficar com a mao levantada cabeca baixa em frente a
multidao e depois entrar no camburdo roxo de humilhagdo e pancada e chegar
na delegacia e o cara puxar a nossa ficha corrida e dizer que vai acabar outra
vez com a nossa vida.

Violéncia é a gente receber tapa na cara e na bunda quando socam a gente
naquela cela imunda cheia de gente e mais gente e mais gente e mais gente
pensando como seria bom ter um carrdo do ano e aquele reldégio rolex mas
isso fica para um outro dia.

Esquece.

(CN - Canto III — Esquece, p. 31-33 — grifos meus)
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E o rim ndo é meu? Logo eu que ia ganhar dez mil, ia ganhar. Tinha até
marcado uma feijoada pra quando eu voltar, uma feijoada. E roda de samba
pra gente rodar. Até clarear, de manha, pelas bandas de ca. E o rim ndo ¢
meu, sarava? Quem me deu ndo foi Aquele-La-de-Cima, Meu Deus, Jesus e
Oxala?

O esquema é bacana. Os caras chegam aqui e levam a gente pra Luanda ou
Pretoria. No maior conforto e na maior gloria. Puta oportunidade s6 uma
vez na vida, quando agora? Dar um pulinho na cidade de Nampula. Quem
sabe, tirar fotografia? Abragar outro negrdo igual a mim, conversar noutra
lingua mesmo sem saber conversar.

Assim: lorotar, contar piada. Dangar no fogo, sei ndo. Em cima de brasa,
dentro de caldeirdo. Sumir na mata fechada. Espinho de flecha, pedra de
amolar. Disseram que na Africa tem muita macacada. Tem muito ledo e
zebra. Hipopotamo-pigmeu, quem ja ouviu falar? Nem eu.

Dizem que é bonito o hospital de la. Bom de se internar. De se recuperar.
Livre comércio de rim, sim. Isso mesmo, o que é que ha? Meu sonho nao foi
sempre o de voar, feito um Orixa? Por meus pés em cabine de avido. Diz ai,
meu irmdo, minha asa quem mandou cortar? Quando irei sorrir quando a
nuvem me pegar? Ver o chdo 14 de cima? Recife comendo as beiradas de
Olinda. De longe, as pedras de Itamaraca.

Que merda!

Por que ndo cuidam eles deles, ora essa? O rim é meu ou ndo é? Até um pé
eu venderia e de muleta eu viveria. Na minha. Arrancaria um dedo, deixaria
uma mao sozinha. Um olho enxerga pelos dois ou ndo enxerga? Se é pra
livrar minha barriga da miséria, até cego eu ficaria. Depois cu ia ali na
ponte, a0 meio-dia, ganhar mais dinheiro. Diria que foi um acidente, que
esses buracos apareceram de repente, em cima do meu nariz. Quem quer ver
a agonia de um doente, assim, infeliz, hein, companheiro?

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

Por que vocés ndo se preocupam com os meninos ai, soltos na rua? Tanta
crianca morta e inteirinha, desperdicada em tudo que é esquina. Tanta
coérnea ¢ tanta espinha. Por que ndo se aproveita nada no Brasil, ora bosta?
Viu? Aqui se mata mais que na Etiopia, a mingua. Meu rim ia salvar uma
vida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar? Perdi dez mil, e agora?

A policia em minha porta, vindo pra cima de mim. Puta que pariu, que
sufoco! De inveja, sei que vdo encher meu pobre rim de soco.

(CN — Canto VII — Nagdao Zumbi, p. 53-55 — grifos meus)

Capim sabe ler? Escrever? Ja viu cachorro letrado, cientifico? J& viu juizo de
valor? Em qué? Ndo quero aprender, dispenso.

Deixa pra gente que ¢ moco. Gente que tem ainda vontade de doutorar. De
falar bonito. De salvar vida de pobre. O pobre so precisa ser pobre. E mais
nada precisa. Deixa eu, aqui no meu canto. Na boca do fogdo ¢ que fico. T6
bem. Ja viu fogo ir atras de silaba?

0 governo me dé o dinheiro da feira. O dente o presidente. E o vale-doce ¢ o
vale-lingliica. Quero ser bem ignorante. Aprender com o vento, fa me
entendendo? Demente como um mosquito. Na bosta ali, da cabrita. Que
ninguém respeita mais a bosta do que eu. A quimica.

Tem coisa mais bonita? A geografia do rio mesmo seco, mesmo
esculhambado? O risco da poeira? O p6 da agua? Hein? O que eu vou fazer
com essa cartilha? Numero?

S6 para o prefeito dizer que valeu a pena o esforco? Tem esfor¢o mais
esforco que o meu esforco? Todo dia, ha tanto tempo, nesse esquecimento.
Acordando com o sol. Tem melhor bé-a-ba? Assoletrar se a chuva vem? Se
ndo vem?
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Morrer, ja sei. Comer, também. De vez em quando, ir atrds de pred, carua.
Roer osso de tatu. Adivinhar quando a coceira ¢ s6 uma coceira, ndo uma
doenga. Tenha santa paciéncia!
Serda que eu preciso mesmo garranchear meu nome? Desenhar sé pra
mocinha ai ficar contente? Dona professora, que valia tem o meu nome
numa folha de papel, me diga honestamente. Coisa mais sem vida ¢ um
nome assim, sem gente. Quem estd atrds do nome néo conta?
No papel, sou menos ninguém do que aqui, no Vale do Jequitinhonha. Pelo
menos aqui todo mundo me conhece. Grita, apelida. Vem me chamar de
Totonha. Quase ndo mudo de roupa, quase ndo mudo de lugar. Sou sempre
a mesma pessoa. Que voa.
Para mim, a melhor sabedoria é olhar na cara da pessoa. No focinho de
quem for. Ndo tenho medo de linguagem superior. Deus que me ensinou.
Sé quero que me deixem sozinha. Eu e minha lingua, sim, que s6 passarinho
entende, entende?
Nado preciso ler, moca. A mocinha que aprenda. O prefeito que aprenda. O
doutor. O presidente ¢ que precisa saber o que assinou. Eu é que ndo vou
baixar minha cabega para escrever.
Ah, ndo vou.

(CN - Canto XI, Totonha, p.79-81 — grifos meus)

Observando essas narrativas podemos perceber que a relacao entre o narrador € a

‘coisa’ narrada se tece na fensdo € na atengdo. Quem conta interpela pela forca da verve

aquele que ouve, inquere a0 mesmo tempo em que, claramente, interpola duas posi¢des

ou campos distintos, antagdnicos e, até, paradoxais, no jogo social: o eu-subalternizado

X 0 outro-subalternizador. Chamamos aqui de interpolacdo a intercalagdao de palavras

ou frases que remete os sujeitos em interagdo a polos opostos: rico x pobre, por exemplo

(SOUZA, 21014). De toda forma, ¢ sempre de (re)agdo o momento em que se d4 a cena,

uma vez que nela

[...] prevalece relagdo euforica entre quem narra e o que ¢ narrado, sobretudo
quando atentamos para as categorias altura e duracdo no audiolivro.
Oportuno se faz destacar, contudo, que o termo euférico ndo alude a
felicidade, alegria, bem-estar; se presta aqui no sentido antonimico de
aforico, ou seja, ndo ha passividade e/ou esterilidade no fluxo do que ¢
enredado, ao contrario, ha uma condugdo “nervosa”, rapida, indicial de um
modus vivendi afetado, mas ndo necessariamente afetuoso, no eixo contextual
de onde fala de forma constante a personagem-voz. (SOUZA, 2014, p. 86 —
grifos no original).

Assim, esse primeiro grupo de contos, posto dentro da ldgica esquematica que

temos proposto, resultaria nesta seguinte compreensao:
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Movimento de reagéo: forga* que reage de contra-

fluxo a repressao. Projeta a voz do subalternizado

como um contrapoder.

Apice da verve indignada: pobreza produtiva

A interpelag&o: mecanismo de ‘teste’ da alteridade

Constatacéo da ‘disparidade de armas’no confronto

Consciéncia acerca da precariedade material

—_—_————_—_———_——— ——_— —— >

A

Arrefacimento: fala da condigdo marginal € suas limitagées frente ao confronto

Fluxo da voz como contra-poder:

a proecao de marcas de Trajeto da vida comum: percurso
oralidade que funcionam como cotidiano do sujeito no contexto
inscrigdo, a partir da margem, urbano-periférico.

nesse jogo social que se

estabelece (o que subalterniza x

0 que reage)

Desse arranjo se pode extrair:

No primeiro conto deste grupo: Trabalhadores do Brasil (Canto I, CN - p.19), o
eixo horizontal A4 (trajeto da vida comum) que representa um recorte espago-temporal,
portanto, o percurso cotidiano do sujeito no contexto urbano-periférico, como dissemos

no nosso estudo de 2014, nos coloca diante da

*ovale-se aqui deste termo dentro da concepc¢do da Fisica newtoniana, para a qual o termo designa a
grandeza capaz de vencer a inércia dos corpos alterando suas velocidades. Desse modo, pela forca torna-se
possivel deformar um objeto flexivel ou fixo, dai, ndo por acaso, estarem relacionados com o conceito de forga,
também os de: pressdo, divisdo, arrasto e torque, todos igualmente produtores de mudangas nos objetos e suas
rotas. Nesse estudo, defende-se que a forma como a voz é empreendida pelo sujeito-falante (performance),
exerce semelhante capacidade de tor¢do, distorcdo, vibragdo, arrasto, enfim, multiplas modulagdes no
discurso, nele podendo apontar a voz subalterna/indignada” (SOUZA, 2014, p. 92 — grifos meus)
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[...] presenca de entes africanos: Zumbi, Olord-Qué, Odé, Obatald, Olorum,
Ossonhe, Peld, Rainha Quelé, Sambongo, todos recortados de seu contexto
simbdlico-cultural original e agora dispostos em meio a um cotidiano de
“trabalho” notadamente subalternizado, nos levando a (re)pensar: o fato
relatado, o relatante, ¢ as razdes mesmas do relato. O que fazem ali esses
entes negros (¢ negrejados) tio distantes de Africa? Que ¢ de seu
trabalho? O que lavram nessa nova terra? Nao ha explica¢do/descri¢ao nesse
sentido, posto que o conto se da num procedimento work in progress. Ao
interlocutor cabe equilibrar-se sobre uma superficie ja em movimento e sob a
qual, muitos sdo os pontos que a fazem vibrar incessantemente: as

vozes.(SOUZA, 2014, p. 39 — grifos no original).

O espago-tempo em que ocorre a narrativa € curiosamente, a0 mesmo instante,
impreciso, do ponto de vista de indicadores objetivos (ndo se sabe exatamente o lugar e
a duracdo em que se da o conflito), e presentificado, pela marca significativa do
advérbio de lugar aqui, que adquire o poder de projetar o momento e o lugar da fala
como espaco simbdlico de embate (o peso da subalternizacdo e a imediata necessidade

de reagdo a este):

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Olor6-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive AQUI com a
bunda preta pra cima t4 me ouvindo bem?

(CN - Canto 1, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

Isto, posto na escala de tensdo que temos usado para demonstrar os recursos da

performance vocal, sobretudo no dudio, nos aponta a seguinte percepcao:

guém
2 eeee_.___lapracima _
nin vive  aqui} com a pre
_______________________ C0 0 L S vl
~=7 bun
da

[...] a tensdo semantica parece se dar em torno de duas palavras: primeiro o
pronome indefinido “ninguém”, que reforca a hipdtese anterior de
atarefamento continuo, ciclico e agora coletivo, no espago do “aqui” e no
tempo do agora (momento em que se fala); e segundo, o substantivo “bunda”,
andlogo a pausa, folga, tranquilidade, estado em que o sujeito pode
desenrijecer o corpo da posi¢do de sentido, exigida pelo trabalho, mas que
“aqui” é negado ao ente falante e seus correlatos, dai a razao da fala em riste,
marcada e indignada. (SOUZA, 2014, p. 95 — grifos no original)

Quanto a forca (B) que age como movimento de repressdo sobre esse eixo
horizontal (A4), ndo apenas reprime o sujeito negro, subalternizando-o no recondito da
margem, quanto, nesse fluxo, lhe nega a existéncia material. Apesar de situado num
cotidiano de esfor¢o fisico constante, a personagem-voz se percebe imersa na
sustentacdo de uma estrutura que ndo lhe abriga, ao contrario, expropria da sua forga de

trabalho, tal estrutura lhe expele: seu labor ndo gera dividendos, mas,
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contraditoriamente, lhe distancia mais e mais de um centro de poder implicito nessa
relacio produtiva e, lhe comprime contra a margem. E forca e ‘guarda’ de um sistema
que se fortalece e ganha a custa de sua expropriacgao.

[...] Odé trabalha de seguranca pega ladrdo que ndo respeita quem ganha o

pao que o Tigdo amassou honestamente enquanto Obatala faz servigo pra
muita gente que ndo levanta um saco de cimento #d me ouvindo bem?

(CN - Canto 1, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

Noutros trechos do conto, identificamos a permanéncia dessa trajetéria da vida

comum em que concorrem labor, expropriagdo, exploragdo e exclusio:

Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana

Oloro-Qué vende carne de segunda a segunda

Odé trabalha de seguranca pega ladréo [...]

Obatala faz servigo pra muita gente que nao levanta um saco de cimento |...]
Olorum trabalha como cobrador de onibus naquele transe infernal de transito

Rainha Quelé limpa fossa de banheiro|

Trajetoria de vida comum em que o sujeito se
constitui como forga de producéo (labarans), sem
qualquer participacéo tanto na légica desta produ-
¢do, quanto (e principalmente!) nos dividendos re-
sultantes do sistema como um todo. Note-se que
0 processo de subalternizacdo tem sua ténica re-
forgada quando identificamos que os sujeitos par-
ticipes do embate (Zumbi, Olord-Qué, Odé, Oba-
tala, Olorum, Rainha Quelé) ao serem recortados
de um outro sistema cultural (o africano, portanto,
de um outro logos) tém expropriados seus carac-
teres primeiros (etnias, simbologias de seus no-
mes dentro do credo daquela matriz) em detri-
mento de uma homogeneizagdo, um ‘apagamento’
identitario” individualizante, que os coloca agora,
despidos de sua “afficanidade”, numa mesma con-

digéo: a de negro, mio de obra, subalterno.

Com relacao a forga (C) esta age justamente na direcdo oposta a repressao que

incide sobre eixo horizontal (A4). Note-se no esquema que o movimento (representado
pela seta pontilhada), ¢ de reagdo: um contra-fluxo a repressdo mais que percebida,
sentida pela personagem-voz no eixo de seu trajeto/labuta cotidiana. Tal movimento tem

na projecdo da voz desse subalternizado o Unico contrapoder possivel no contexto do
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conflito, dada a disparidade entre as partes nele implicadas: o poder do capital x a
insuficiéncia dos meios dos que alimentam, com seu esforco fisico, este poder.

Esse contrafluxo, instaura um percurso acidentado, irregular e assist€émico (vide
a linha curva entre as setas B e C), marcado por cinco pontos ou estagios da relagdo
euforica entre quem narra € o que ¢ narrado. Esses cinco pontos ddo conta de demarcar
a performance da verve indignada, marca ou ‘rastro’ da personagem-voz, presente nos
contos que integram esse primeiro grupo. Vejamos isso no fragmento de Trabalhadores

do Brasil anteriormente transcrito, o qual, colocado esquematicamente mostra:
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Apice da verve indignada: pobreza produtiva

’

A interpelacao: mecanismo de ‘teste’ da alteridade

Constatagdo da ‘disparidade de armas’ no confronto

Consciéncia acerca da precariedade material

Arrefecimento: fala da condigéo marginal e suas limitagdes frente ao confronto

— i

: ¢ |

i |...] ninguém vive aqui com a bunda

[ ]
- preta pra cima ta4 me ouvindo kiem? L
i [...] t3 me ouvindo bem? | | | | Hein seu branco safado?
[...] t& me ouvindo bem? J : | Ninguém:aguié escravo de ninguém.

: [...] t& me ouvindo bem? - :
I ? . . | (A verve indignada ressurge como efeito de eco, que, numa
: | . " crescente, interpela a interlocugdo, dando ciéncia de um

I : B lugar de fala e existéncia, mesmo que a margem)

: |

| : |

: I | Sambongo bungo na lama e isso parece que da
! | —— -@| grana porque o povo se junta e aplaude Sambongo
i : na merda pulando de cima da ponte

: | (O que pode Sambongo no calor do confronto,

I : na ‘merda’, no pulo da ponte?)

® _Zumbi trabalha
-a gente danga no bico da garrafinha

(O que ocorre com a outra
. parte implicada no conflito,
“Rainha Quelé limpa “enquanto” sobre esta, pesa
labor, esforgo e trabalho?)

“Olorum trabalha

...] cortando cana na zona da mata pernambucana

...] vende carne de segunda a segunda

...] trabalha de seguranca pega ladrao

...] faz servigo pra muita gente que nao levanta um saco de cimento

...] trabalha como cobrador de énibus naquele transe infernal de transito
...] faz sexo oral anal seja la com quem for

...] limpa fossa de banheiro

A respeito dessa estrutura embativa entre as forgas (aqui representadas pelas

setas B e C), bem como sobre o procedimento de escrita em Freire, no nosso estudo de
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2014, afirmamos que a relagdo euforica, sustentada pela repeticdo da pergunta: “ta me

ouvindo bem?”, faz com que por meio deste conto:

Mais uma vez se perceba: o sistema nao estd fechado na e pela escrita. Ao
contrario, se abre e se potencializa na perspectiva em que o narrador, a cena e
os narrados se mesclam num fluxo dentro do qual, ao fim, o que fica ¢ a
presenga/performance de uma voz impertinente, posto que intermitente, ao
costurar o final de cada paragrafo (ou seria, estrofe?) e concluir confrontando
uma identidade/autoridade hegemonica, cujo poder agora ¢ posto em risco.
(SOUZA, 2014, p.39 — grifos no original)

E, enxergamos ainda, no interior dos outros contos que aqui agrupamos, essa
estrutura aberta no que tange tanto ao terreno do axiologico, quanto ao do actante: sdo
narrativas de embate, confronto, acdo. De toda forma, sempre em movimento.

E o que se vé em Esquece (Canto 111, p. 31-32 de CN), narrativa na qual

[...] um assaltante expde uma espécie de “fisiologia” das muitas formas de
violéncia (simbolica e fisica) a que esta vinculada a sua condicdo marginal.
Ha em sua fala, distribuida em oito paragrafos, a constante sobreposi¢do da
palavra “Violéncia”, iniciando cada sentenga, como que na tentativa de cobrir
ou superar qualquer pardmetro preexistente do que fosse esse conceito até
aquele ato da fala. De forma tal, que é a palavra e seu potencial de

reconstruir/reconduzir camadas de ressignificacdo, o elemento tensificador da
performance vocal deste conto. (SOUZA, 2014, p.99 — grifos no original)

Semelhante ao que ocorre em Trabalhadores do Brasil, também aqui o trajeto da
vida comum no contexto urbano-periférico, o qual se sabe marginal e infrator, pela fala
do assaltante, ¢ tensionado por duas forcas: a do repreendido (personificada num
coletivo, dado pela locugdo pronominal ‘a gente’) e a do repressor (um outro, sempre
em posicao de superioridade, poder subalternizador, dado pelo pronome ‘e/e’, no caso, o
dono do carro, esteredtipo de riqueza, poder e luxo, inadvertida préxima vitima do
assalto; pela policia, que espreita e prende, garantindo a seguranca e “assepsia’ da urbe;
ou ainda pelo ‘cara’ da delegacia que puxa a ficha corrida...enfim: o outro que reprime,
tolhe e aniquila).

Também aqui, o tinico contrapoder possivel ¢ o da voz: narrar-se...de si e de suas
impossibilidades, consciéncia frente 4 ja sabida frustrada trajetéria. H4 consciéncia
sobre as precariedades da vida marginal e, curiosamente, contar o ato ja fadado ao
malogro, faz essa experiéncia de pobreza produtiva. Por qué? E assim que se tem acesso

ao universo mental dessa personagem. E somente por sua propria voz que podemos

acessar a sua experiéncia frente ao mundo. Sua narrativa ‘natural’ equivale a um
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. . 80 . .
testemunho quanto ao drama da disparidade de armas™ que rege o jogo (ou disputa)
social em que estd inserido esse individuo: as formas de violéncia pelas quais vive
atravessado parecem lhe enunciar uma dimensao de violéncia maior que aquela que ele

pratica de arma em punho. Vejamos:

. ocarrdo parar no pé da gente e fechar a janela de vidro fumé

a eente naauele sol e o cara dentro do ar-condicionado

- ele ficar assustado porque a gente € negro

sdo essas buzinadas e essa fumaca e o trdnsito parado

e @ VOCE pensar que tudo deu certo e nada deu certo

Violénciaé

»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»» € acabarem com a nossa esperanca de chegar la no barraco e beijar as criancas

€ a gente ficar com a mdo levantada cabeca baixa em frente a multiddo

€ a gente receber tapa na cara e na bunda

Desigualdade social

Preconceito racial

Faléncia sistémica

a violéncia!?

E's q u e O

% 4 paridde de armas é um conceito juridico que pressupde a igualdade das partes. Ou seja, lgica dentro da
qual aos litigantes de um processo deve ser igualmente garantido o acesso aos meios processuais. A
observancia dessa isonomia necessita ser efetivada, para além dos campos tedricos, de teses e defesas: também
de modo prético e objetivo nas salas de audiéncias, onde acontece o enfrentamento pessoal do caso penal entre
acusagdo e acusado. Inexistindo tal observancia, se afirma “vicio” no processo ¢ impossibilidade de
prosseguimento no seu curso. Na relacdo entre as partes envolvidas no embate nas narrativas de Freire, inexiste
tal paridade, posto que os que vivem a margem nao tém acesso a meios isonomicos de ‘defesa’ de suas
demandas e intersubjetividades. Dai, apelarmos para este antonimo: disparidade.
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E essa voz sabe dar conta, muito propriamente, das regras e dos limites que
separam os campos de acdo das forgas que se embatem nesta cena. Tudo nessa
experiéncia é a propria violéncia. E forca que move para as margens. E o resto se conta
nos papéis da policia:

[...] socam a gente naquela cela imunda cheia de gente e mais gente e mais
gente e mais gente pensando como seria bom ter um carrdo do ano e aquele
relogio rolex mas isso fica para um outro dia.

Esquece.

(Canto III, Esquece p. 33 - CN)

Igualmente dentro da experiéncia embativa e de precariedade material em que
uma consciéncia deste estado de coisas fomenta a performance de voz indignada, o
conto Nag¢do Zumbi (Canto VII) traz uma narrativa de forcas antagOnicas e
concorrentes. Neste a personagem-voz projeta “/...] sua poténcia de indignagdo para
com as margens que o comprimem, impedindo-o de dispor de uma parte de seu corpo
(o rim) como veiculo para transpor, momentaneamente, a situa¢do de pobreza extrema
em que vive”. (SOUZA, 2014, p.104).

A tbnica ¢ de um desabafo, lamento, na verdade “esporro” (para bem situarmos
o universo do vulgarismo que ¢ intrinseco ao conto). Assim, o que se ouve/l¢ de abrupto
¢ o disparo de uma reclamacao incontida, ativada a partir de uma interrogagdo: “E o rim
ndo é meu?”. Este ativador d4 fluxo a uma sequéncia oralizada ligeira, cadenciada e,
extremamente presentificada, se levarmos em conta que o unico compromisso da
personagem parece ser com o “derramamento” de sua propria experiéncia de frustragao,
antes mesmo de gerar qualquer carga minima de entendimento para o interlocutor. Essa
fala afetada, na verdade atravessada pela marca da frustra¢do, ndo fornece delimitadores
minimos para que possamos construir, de inicio, ancoradouros sobre o que, quando,
onde, como e porque aconteceu.

Tem-se o acontecimento ainda “quente” nas maos. O aceitemos ou ndo! Fora
ele, a Unica coisa que de pronto percebemos, ou melhor, sentimos, ¢ a predominancia
dessa primeira pessoa, impulsos do /d que, na velocidade da voz, irrompem o siléncio
com furia e empenho: diz de si e da dor de sua frustragdo numa vibragdo forte e
eloquente, de modo a quase projetar sobre nos (literalmente!) o corpo em riste desse ser
que fala. Nao por acaso, na versao em audio, este conto seja um dos que ganham maior
atmosfera dramatica: ¢ a voz de um homem “roubado”, frustrado, impedido do préprio
governo de si...de suas partes. “E o rim ndo é meu?” indaga-se ele, mais para o campo

da retdrica, do que da praxis efetiva sobre os direitos do homem sobre o homem.
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Mais uma vez, evocando nosso estudo de 2014, embora numa outra perspectiva,
14 construimos uma reflexdo oportuna sobre a tonica de indignagdo da personagem voz

que julgamos ainda pertinente:

]

Esquematicamente, podemos dizer que o conto, a partir desse “start”, liga o
estado de colera do sujeito-falante que, em todo o seu esfor¢o/indignagéo, o
que faz ¢ revelar sua experiéncia de frustracao, problematizando duas esferas
no(do) conflito: a do privado (a venda de algo que lhe pertence) e a do
publico (ilegalidade da venda), a se exacerbar progressivamente no curso da
narrativa. Considerando-se a brevidade do conto e seu fluxo de oralizagao,
ligeiro e ritmado, ¢ possivel apontar precisamente o ponto nevralgico desse
conflito na experienciagdo vertida pela personagem-voz [..] (SOUZA,
2014, p.104 — grifos no original)

Tal ponto revela-se da seguinte forma:

Esfera do privado (o direito a venda) Esfera do publico (arbitrio moralidade x imoralidads)
f"ffﬂ_d___ﬁ‘h“'a f”ff___hh“‘m
-~ S -~ S
" e - S
o e e o
- ><\ \\
// /‘f %, Facl e denunciar, cagar regra e-
£ b caguetar. O gue & que tem? O rim ndo &
RPN : /. Que merdal’, meu, bando de filho da puta? Cuidar da
E o rim ndo é meu? Logo eu que ia  , Porquendocuida minha saide ninguém cuida. \
ganhar dez mil, ia ganhar. Tinha até s eles deles. ora\ 1] \

marcado uma fefjoada pra quando eu  /  essa? Odm émeu |\ Bor que vocds ndo se preocupam com
voltar, uma feijoada. E roda de samba |/  ou nao é? Alé um |\ o5 meninos ai, soltes ma rua? Tanta
pra gente rodar. Até clarear, de manhd, | peeuvendenaede |\ cranca morta e  ipteirinha

pelas bandas de ca. £ o rim ndo é | muleta eu vivena | gesperdicada em tudo que é esquina
meu, sarava? Quem me dew ndo foi | Na minha. [.]S¢ € | Tanta comea e tanta espinha. Por que
Aquele-La-de-Cima, Meu Deus, Jesus | pra liviar minha | pso se aproveita nada no Brasil, ora
e Oxala? | barriga da miséfia | postz? Viu? Aqui se mata mais que na
[.] | @ecegoeuficaria | Ffigpia, 4 mingua. Meu rim ia salvar uma
Livre comércio de rim, sim. lsso |\ [--] | wida, ndo ia salvar? Diz, ndo ia salvar?
mesmo, o que & que ha? - ey Pordidezmi, eagora? :
\ . um ;A policia em minha porta, vindo pra /
| doenfe,  aSSM;  ima de mm. Puta que pariu. que  /
\nfeliz,  hein, sufocol De inveja, sei que vio encher  /
@Wif meu pobre rim de soco. 7
\\ \\ v »
., v
o ‘\‘ Fd
\H f-—" \_ﬂ /-"
H'H-..__‘_ _,_,.-"’f-; [ ] -\“"..._\__\_‘_ _,_-'-"'FF_F
T i —
[ ]

Ponto exato do conflito: Pode o subalterdo dispor de si?

(CN. pp.53.54. 55 - grifos meus)
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Contemplando este esquema, uma vez mais fica evidente o embate entre as
forcas concorrentes da quais temos tratado nesse primeiro grupo de quatro contos. Pela
‘logica’ exposta na fala da personagem-voz, a interferéncia/intromissao do publico
sobre o privado ndo se da exatamente na instancia das preocupacdes para com o bem-
estar do sujeito e, portanto, atendimento de suas eventuais demandas, inclusive, as mais
imediatas (comer, tratar-se, habitar etc). Ao contrario disso, ignora tais demandas e
opera a intromissao, ou melhor, interdicdo desse sujeito impedindo-o do governo de si,
suas potencialidades e, mesmo, escolhas cotidianas.

Para além do aparente absurdo que ¢ a venda de um rim, a indignagdo da
personagem (a exemplo do que ocorre no conto anterior), parece se encaminhar também
para o campo de percepgdes quanto a formas de violéncias outras, tdo ou mais graves
que esta e que, contudo, ndo sdo registradas, detectadas repreendidas e/ou disciplinadas
pelo estado:

Que merda!
Por que ndo cuidam eles deles, ora essa? O rim é meu ou ndo é? Até um pé
eu venderia e de muleta eu viveria. Na minha. Arrancaria um dedo, deixaria

uma mao sozinha. Um olho enxerga pelos dois ou ndo enxerga? Se é pra
livrar minha barriga da miséria, até cego eu ficaria.

[...]

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

Por que vocés ndo se preocupam com os meninos ai, soltos na rua? Tanta
crianca morta e inteirinha, desperdicada em tudo que é esquina. Tanta
cornea ¢ tanta espinha. Por que ndo se aproveita nada no Brasil, ora bosta?
Viu? Aqui se mata mais que na Etiopia, a mingua.

(CN - Canto VII — Nagdo Zumbi, p. 54-55 — grifos meus)

A tragica consciéncia sobre a natureza indisciplinar, assistémica e seletiva da lei
parece operar, pela fala indignada da personagem, um efeito de transferéncia: o ignobil
ndo ¢ vender um rim, mas sim punir sem assistir, castigar aquele, cuja marca da vida
comum cotidiana no eixo do espago urbano-periférico, ja se configura como um penar,

um exilio, uma invisibilidade aos olhos vendados do estado.
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Campo das repressoes/ punigoes Campo das omissoes/caréncias

A B

S

Ficil é denunciar, cagar regra e cagiietar. Por que vocés niio se preocupan

. com 0§ meninos ai, soltos na rua?
O que é que tem?
O rim nao € meu, bando de filho da puta?

Tanta crianga morta e inteirinha,

Meu rim ia salvar uma vida, desperdicada em tudo que é esquina.

nio ia salvar?

Diz, nio 1a salvar?

Perdi dez mil, ¢ agora? Tanta cornea e tanta espinha.

A policia em minha porta,
Por que nio se aproveita nada

vindo pra cima de mim. i
no Brasil, ora bosta?

Puta que pariu, que sufoco!

Viu? Aqui se mata mais

De inveja, LG TTLAES
que na Etiopia, a mingua.

set que vio encher
meu pobre rim de soco.

QOue

Situagao do sujeito que fala:
intersegao entre a for¢a das punicdes e a omissdes do estado:
O que pode o subalterno?

Cuidar da minha saiide ninguém cuida.
Se nio fosse eu mesmo me alimentar.

Arranjar batata e carud, pirio de caranguejo.

Niio tenho medo de cara feia, ndo tenho medo.

Essa posi¢do confere ao sujeito a possibilidade de uma fala desestabilizadora
dessa pretensa ordem, uma vez que, desvela uma crise de natureza axiologica: a do
dever do estado e a do direito individual.

Ha [...] um aspecto axiologico a se considerar na fala da personagem [...] :
trata-se do conflito entre o que ¢ direito e o que ¢ dever concernente a esfera
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do publico. Mais especificamente, a questdo implicita ¢: estando o sujeito
(esfera do privado) excluido de todo e qualquer mecanismo de partilha social,
portanto, direitos, tem ainda o Estado (esfera do publico) autoridade de lhe
cobrar deveres?

Esse conflito axiologico entre direito e dever estad configurado em falas
manifestas pela personagem-voz, ndo necessariamente sequenciadas dentro
do conto, mas de modo a tecer um interessante jogo de consciéncia ¢ critica
quanto a estrutura do proprio mecanismo de repressdo aos subalternos.

(SOUZA, 2014, p.105-106)

E dessa consciéncia sobre a precariedade da vida comum, bem como das
disparidades de condi¢des entre os sujeitos imersos no jogo social, que a personagem-
voz parece arregimentar esforcos para, interpelando o processo estabelecido, converter
fragilidade em poténcia, apresentando um ponto de virada, a partir do qual, mesmo
acossado pelo implacavel peso da puni¢do iminente, interpelar, agir, inscrever-se na
cena! E 0 que vemos no esquema abaixo, elaborado no estudo de 2014 (SOUZA, 2014,
p.107):

PP L L L AL

L ]

® ay
®

Livre comércio de rim, sim. Isso
mesmo, 0 que é que hd? (p.54)

Turning point ou ponto de virada
na performance: instante em que
a indignagéo elege 0 mecanismo
de  transgressdo/reagcdo  do
estado subalternizado.

Confronto axiolégico: as instancias do L

Tere do Poder 9 E o rim ndo é meu? (p.53)
Ter o rim # Poder dispor do rim. O ..'. . L, - B
falante evoca em seu favor o principio da [...JE O T RAO € met, Saravi: Quem :
posse natural/universal, vinculo com o, me deu nio foi Aquele-Ld-de-Cima, Meu
sagrado. Deus, Jesus e Oxald? (p.53)

No conto Totonha (CN - Canto XI, p.79), velhice, analfabetismo e exclusdo se
enredam em torno de uma mulher que, empiricamente consciente do historico processo
de marginalizagdo no qual estd inserida, verte sua revolta contra o tardio e
descontextualizado discurso governamental da alfabetizacdo como possibilidade de

transformagao social (SOUZA, 2014).
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Totonha ¢é, por assim dizer, o proprio foco de resisténcia entre os podlos
antagdnicos que se embatem nessa cena (a saber: ignorancia X ‘conhecimento’
encapsulado pelo saber letrado, pseudolibertador da pressuposta condi¢cao de miséria
que circunda tal mulher e seu contexto). Porém, a ¢ao de Totonha, sendo performance,
e, mais ainda voz, nos conta para além disso: “/...] sua forma de resistir ao modelo de
conhecimento proposto, faz com que retire de dentro de suas experiéncias de mundo os
elementos estruturais de sua critica” (SOUZA, 2014, p. 121) e ¢, de um mundo pisado,
esquecido e longefeito que essa mulher nos da noticia. Nao ¢ de rejeigdo a escrita
apenas a tonica de sua verve, ¢, antes, do apagamento de toda uma existéncia que, até ali
sobreviveu, para além do peso das historicas omissoes do Estado que recaem sobre os

da margem, analfabetos, pretos, pardos, envelhecidos, pobres...negrejados.

[...] desde o inicio da narrativa, considerados os mecanismos discursivos
arregimentados por sua performance, ¢ possivel afirmar que seu modo de
resisténcia ndo € apenas contra o saber letrado propriamente, mas, contra a
anulag@o daquilo que, segundo sua compreensao resiliente de vida (ou sobre-
vida) lhe confere a condicao de mulher, velha, interiorana e pobre. Por isso, a
fala dessa mulher aponta para a tentativa de um assinalamento de si frente ao
institucionalizado. (SOUZA, idem)

Esse falar-de-experiéncia, esse choque entre a oferta do aparente beneficio (o
acesso a escrita) e sua imediata recusa, estabelece, na superficie da narrativa uma
dimensdao extremamente problematizada nas relacdes dos modos de conhecer. E a

dimensao da incompreensdo polémica.

[...] Bakhtin ensina que ela pode tornar-se um desafio polémico ao saber
institucionalizado. Recordemos, a esse proposito, algumas figuras dessa
incompreensdo polémica da sabedoria oficial: o Candido, Dom Quixote,
Policarpo Quaresma, Macabéia, Quincas Borba. Todos esses personagens
poem a prova as palavras de ordem dominantes, questionando a arrogancia
que essas palavras escondem. 4 incompreensio polémica é um dispositivo
de afrontamento da ordem estabelecida. Esse ndo-saber-sabio se materializa
no discurso em figuras variadas, por exemplo: o ingénuo, o tolo, o excéntrico,

o bufo, o trapaceiro. (MATEUS, 2006, p.35 - grifos meus)
Também assim o ¢ nesse conto de Freire: ¢ de um sujeito multiplamente
deslocado dos eixos de poder do jogo social (por ser mulher, pobre, velha, habitante do
interior isolado e desassistido), que se ouve uma critica bastante contundente sobre a
falacia da institucionalizagdo do saber pela via exclusiva da escrita. Critica essa, que
sabe, sobretudo, dar conta dos meandros nao politicos, mas “politiqueiros” dessa

proposta de expansao da educagdo “para todos™:
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[...] Nao quero aprender, dispenso.

[...]Hein? O que eu vou fazer com essa cartilha? Numero?

S6 para o prefeito dizer que valeu a pena o esforco? Tem esforco mais
esfor¢o que o meu esforgo?

[...] Tenha santa paciéncia!

Serd que eu preciso mesmo garranchear meu nome? Desenhar sé pra
mocinha ai ficar contente? Dona professora, que valia tem o meu nome
numa folha de papel, me diga honestamente. Coisa mais sem vida ¢ um nome
assim, sem gente. Quem estd atrds do nome ndao conta?
No papel, sou menos ninguém do que aqui, no Vale do Jequitinhonha.

[...] Ndo tenho medo de linguagem superior.

Sob sua recusa Totonha guarda toda uma poténcia dos muitos que se veem
alijados do processo de participagdo social no enunciar-se, inscrever-se no centro das
decisdes ou reividicagdes ndo apenas no campo simbolico (o da afirmagdao das
identidades dentro da historia, por exemplo), quanto no pratico e imediato: o de fazer
ouvir suas demandas objetivas cotidianas, uma vez que, a comunicagao entre o sujeito e
o estado apresenta-se quase invibilizada se ndo for pela via burocratica, oficial e
“oficiosa” da escrita devidamente impressa, autenticada, com firma reconhecida e em
trés vias!

A esse respeito, no estudo de 2014, sobre este conto dissemos:

Mais do que uma performance sobre (e sob) ignorancia, a fala de Totonha
pode revelar ao leitor/ouvinte um pouco mais atento, o assinalador do proprio
lugar de um conhecimento subjugado e silenciado: o daqueles que, vivendo o
espago da exclusdo, sdo subquantificados enquanto detentores de um outro
nivel de saber/poder. Lhes sdo negadas, desse modo, a possibilidade de falar
de si, textualizar, ndo apenas no sentido grafico, mas no do préprio registro
de seu saber/ver o mundo. E um esfor¢o por ser.

A esse respeito, Martins (2001, p. 57) lembra que: “/...] A textualidade dos
povos africanos e indigenas, seus repertorios narrativos e poéticos, seus
dominios de linguagem e modos de apreender e figurar o real, deixados a
margem, ndo ecoaram em nossas letras escritas.”

No caso de Totonha, o contexto de suas vivéncias, marcado por experiéncias
de sacrificios e supressoes, ndo apenas se inadequa a cena contemporanea de
rapidez e inovagdes, como dela precisa ser “erradicada”, num esforgo
civilizatorio, cuja escrita ¢ a base fundamental de reificagdo. Dai, num fluxo
contrario, explode a consciéncia conflituosa da personagem-voz. As falas de
Totonha sdo todas em alta voz, exclamativas e vibrantes. (SOUZA, 2014,

p. 122)

Ainda dentro da esfera de relagdo eufdrica que se processa entre o narrador € o
que ¢ narrado, também aqui, permanecem na fala da personagem-voz os cinco pontos
que enumeramos no comeco da analise deste primeiro gupo de narrativas, pontos o0s

quais, para efeito sistémico, trazemos novamente a baila:
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Apice da verve indignada: pobreza produtiva

~

Constatagao da ‘disparidade de armas’no confronto

Consciéncia acerca da precariedade material

A interpelagao: mecanismo de ‘teste’ da alteridade

Arrefecimento: fala da condigdo marginal e suas limitagdes frente ao confronto

|
| 4 |

| O governo me dé

Y

o dinheiro da feira. |

| O dente o presidente. : |
- E o vale-doce
| eovale-lingiiica.
- Quero ser bem ignorante. |
! Aprender com o vento, | :
i ta me entendendo? . PY
] |
| Hein? O que en vou fazer com
essa cartilha? Niimero? |

[...] Todo dia, hé tanto tempo,
nesse esquecimento.
Acordando com o sol

|56 para o prefeito dizer que | [...] Tenha santa paciéncia!
valeu a pena o esforco?

| [.1
Tem esforco mais esforco | Pelo menos aqui
| " que o meu esforgo? : todo mundo me conhece.
oL I Grita, apelida.
! Serd que eu preciso mesmo I Vem me chamar de Totonha.

arranchear meu nome? -
& Quase ndo mudo de roupa,

! Desenhar so pra mocinha at | quase néo mudo de lugar.

ficar contente? S
01 Setnpre a mesma pessoa.

! Que voa.
; [...] Dona professora,
que valia tem o meu nome

Capim sabe ler? Escrever? numa folha de papel,
Jd viu cachorro letrado, cientifico? 40 diga honestamente.

[...] Nao quero aprender, dispenso.  Coisa mais sem vida

L1 é um nome assim, sem gente. :
O pobre sé precisa ser pobre. Quem esta atras »

E mais nada precisa. do nome nao conta?
Deixa eu, aqui no meu canto. No papel,
Na boca do fogdo é que fico. sou menos ninguém do que aqui,

no Vale do Jequitinhonha.

Para mim, a tmelhor sabedoria
¢ olhar na cara da pessoa.

No focinho de quem for.

Nio tentho medo

de linguagem superior.

[-]

Nao preciso ler, moga.

A mocinha que aprenda.

O prefeito que aprenda.

O doutor.

O presidente € que precisa saber
0 que assinou.

Eu ¢ que ndo vou baixar minha
cabeca para escrever.

Ah, ndo vou.

Note-se que a escrita & posta em
questdo nao enquanto valor em si, mas
enquanto unico dispositivo legitimador
do poder-fazer. Expropriado de
vivéncias, de um habitus cultural a partir
do qual possa ser minimamente
ressignificado pelo sujeito, tal dispositivo
cria, para Totonha, um locus fora da
vida. A personagem o confronta,
portanto contrapondo-o as suas marcas
€ ao seu saber (SOUZA. 2014)
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B) O segundo grupo, composto pelos contos Muribeca (p.23), Moga de familia (p.35) e
Volte outro dia (p.39), no livro Angu de Sangue (1* edi¢ao de 2000 e 2* edigao de 2005,
com reimpressao em 2015, comemorativa de 15 anos), embora também contenha
semelhante ingrediente problematizador da experiéncia urbana, repercute muito mais as
diferentes modulagdes da violéncia nessa vida comum, em que, sob a (des)ordem do
espago urbano-periférico, se coloca nao apenas como episddica, mas como uma
constante no trajeto das margens ao centro (e do centro as margens), compondo um
horizonte de experiéncia violento e violentador.

Essas narrativas, abrigam, portanto, momentos em que nos falam essas
diferentes modulagdes da experiéncia de violéncia. Sao assim, ‘acontecimentos’ na
perspectiva em que o ser afetado por tais modulagdes vem ao presente, pelo aporte da
performance, e verte ndo seu relato, registro de uma ocorréncia violenta, mas sim, nos
atravessa pela propria violéncia de sua verve: nos implica nesse ato, uma vez que, sendo
performance, toma de empréstimo nosso ouvido/corpo, plataforma sobre a qual faz
repercutir sua (agora nossa!) experiéncia desse lugar de margem.

No tecido desses textos, temos uma dimensdo da experi€éncia urbana em que a
violéncia € naturalizada. Ambienta e, de algum modo, tematiza a trajetdria comum (a do
subalternizado) em cada cena. Embora n3o mencione cidades factuais, os espagos
tomados nos textos referenciam claramente o contextual vivenciado nas grandes (Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Belo Horizonte, Recife...) ¢ médias cidades brasileiras, nas quais,
muito mais que registrar atos violentos, por tras destes, abriga uma ‘cultura da
violéncia’, constitutiva, portanto, do proprio modus organico (e desigual) da estrutura
urbano-periférica. Maxima acdo dos aparelhos repressores do estado, notadamente, as
forgas policiais, baixa oportunidade para a populagao jovem na producao e expressao de
suas subjetividades, insuficiéncia ou mesmo auséncia dos dispositivos basicos

garantidores da equidade social, caracterizam historicamente esse modus. Dessa forma:

E inegavel que a violéncia, por qualquer angulo que se olhe, surge como
constitutiva da cultura brasileira, como um elemento fundante a partir do qual
se organiza a propria ordem social e, como consequéncia, interfere também
na experiéncia criativa e nas expressdes simbdlicas, alids, como acontece,
com caracteristicas particulares, na maior parte das culturas de extragdo
colonial. Nesse sentido, a historia brasileira, transposta em temas literarios,
comporta uma violéncia de miltiplos matizes, tons e semitons, que pode ser
encontrada desde as origens, tanto em prosa quanto em poesia: a conquista, a
ocupagao, a colonizagdo, o aniquilamento dos indios, a escravidao, as lutas
pela independéncia, a formagdo das cidades e dos latifiundios, os processos de
industrializagdo, o imperialismo, a ditadura...Todos esses temas estdo
divididos, grosso modo, na ja classica nomenclatura literatura urbana e
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literatura regional, podendo-se dizer que, ao longo da lenta e gradativa
transformagdo da estrutura socioecondémica ¢ demografica do pais, o
desenvolvimento da literatura sempre buscou uma expressdo adequada a
complexidade de uma experiéncia que, nesse sentido, evoluiu tendo como

pano de fundo a violéncia. (PELLEGRINIL 2008, p. 42, grifos no
original)

Assim como os contos do outro grupo analisado, aqui também a personagem-
voz continua a nos interpelar (e interpolar posi¢des no jogo social), se bem observado,
porém, numa escala menos sonora do que ocorre em Contos Negreiros. Tal aspecto sera
discutido no tépico seguinte. Por ora, atenhamo-nos a estrutura dos contos.

Em Muribeca (p.23), relato indignado da moradora de um lixdo,"! pela oralidade
e ritmo ligeiro que marca as falas das personagens de Freire, temos a cesso ao universo
polémico que caracteriza a tensdo prenunciada pelo fechamento do lixdo e, consequente,
desocupacao do grupo de catadores que sobre ele garantem a sobrevivéncia, ainda que
sob incalculéveis indices de insalubridade.

Aqui, a performance vocal que se projeta para além do texto, apela sobretudo
para um impacto emocional: pela crueza do relato a verve indigna porque comove e
comove justamente porque indigna. Mexe na instdncia minima do que seja um
parametro de humanizacdo da vida comum do individuo, mais que pobre, empobrecido
na ampla dimensao do termo...subalternizado, expropriado, animalizado. Esta mulher,
mais uma vez, sem nome ou demais caracterizadores de sua existéncia fisica
(procedimento comum na ‘composi¢do’ da personagem-voz em Freire), par e passo ao
seu relato, apesar da crueza de suas palavras, mais “jogadas” do que pronunciadas,
termina por estabelecer uma estranha proximidade para com o interlocutor,
constantemente interpelado ao longo de sua fala pela recorréncia a sentengas
interrogativas.

Essa estrutura exasperada, gritada, agénica, dada a urgéncia de se agir em
“defesa” do lixao e suas “benesses” (fina-flor-do-paradoxo!), pode ser percebida ja na
superficie do texto: sentencas curtas intercaladas num ritmo frenético, auséncia dos

pontos de exclamagdo como que indicando a necessidade de se perceber a marca da

81 Pelo titulo do conto, presumivelmente se trata do lixdo da Muribeca, em Jaboatdo dos Guararapes, Regido
Metropolitana do Recife. Fechado desde 2009, o lixdo da Muribeca incluiu-se entre os dez maiores aterros da
América do Sul. Mesmo apds o fechamento, representa o maior passivo ambiental do Estado de Pernambuco.
Atualmente, libera sete metros cubicos por hora de chorume, o equivalente a 150 metros ctbicos por dia e
cerca de 60 mil metros cubicos por ano. Os impactos sociais no entorno da area, que mede aproximadamente
60 hectares, foram igualmente significativos, legando historicamente a toda uma populacao local (catadores)
condigdes desumanas de sobrevivéncia com proporgdes ainda desconhecidas na sociedade, haja vista a pouca
incidéncia de estudos sistematizados sobre esse impacto.
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enunciagdo muito mais pelo ritmo do que pela formalidade dos pontos que esperamos
encontrar ¢ que prontamente nos previna para esta ou aquela situagdo. O mesmo nao
acontece com o ponto de interrogagdo, que abunda no texto (aparece 27 vezes em um
conto que tem 11 paragrafos, originalmente distribuidos em 3 paginas), como que

indicando que, de fato, estamos diante de uma estrutura necessariamente interpelativa.

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

E a vida da gente o lixio. E por que é que agora querem tirar ele da gente? O
que ¢ que eu vou dizer pras criangas? Que ndo tem mais brinquedo? Que
acabou o calgado? Que ndo tem mais historia, livro, desenho?

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

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

Fale, fale. Explique o que ¢ que a gente vai fazer da vida? O que a gente vai
fazer da vida?

Nao pense que ¢ facil. Nem remédio pra dor de cabeca eu tenho. Como vou
me curar quando me der uma dor no estdmago, uma coceira, uma caganeira?
V4, me fale, me diga, me aconselhe. Onde vou encontrar tanto remédio bom?
E esparadrapo e band-aid e seringa?

O povo do governo devia pensar trés vezes antes de fazer isso com chefe de
familia. Vai ver que eles tdo de olho nessa merda aqui. Nesse terreno. Vai
ver que eles perderam alguma coisa. E. Se perderam, a gente acha. A gente
cata. A gente encontra. Até bilhete de loteria, lembro, teve gente que achou.
Vai ver que ¢ isso, coisa da Caixa Econéomica. Vai ver que ¢ isso,
descobriram que lixo da lucro, que pode dar sorte, que é luxo, que lixo tem
valor.

Por exemplo, onde a gente vai morar, é? Onde a gente vai morar? Aqueles
barracos, tudo ali em volta do lix3o, quem ¢ que vai levantar? Vocé, o
governador? Nao. Esse negocio de prometer casa que a gente ndo pode pagar
¢ balela, ¢ conversa pra boi morto. Eles jogam a gente é num esgoto. Pr'onde
vao os coitados desses urubus? A cachorra, o cachorro?

Vocé precisa ver. Isso tudo aqui é uma festa. Os meninos, as meninas
naquele alvorogo, pulando em cima de arroz, feijdo. Ajudando a escolher. A
gente ja conhece o que ¢ bom de longe, s6 pela cara do caminhdo. Tem uns
que vém direto de supermercado, agougue. Que dia na vida a gente vai
conseguir carne tdo barata? Bisteca, filé, cha-de-dentro - o mogo ta servido?
A moga?

Os motoristas ja conhecem a gente. Tem uns que até guardam com eles a
melhor parte. E coisa muito boa, desperdigada. Tanto povo que compra o que
nao gasta - roupa nova, véu, grinalda. Minha filha ja vestiu um vestido de
noiva, até a alianga a gente encontrou aqui, num corpo. E. Vem parar muito
homem morto, muito criminoso. 4 gente jd td acostumado. Quase toda
semana o camburdo da policia deixa seu lixo aqui, depositado. Balas,
revolver 38. A gente ndo tem medo, mogo. A gente é so ficar calado.

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

Nao, eles nunca vio tirar a gente deste lixdo. Tenho f¢ em Deus, com a
ajuda de Deus, eles nunca vao tirar a gente deste lixo. Eles dizem que sim,
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que vao. Mas nao acredito. Eles nunca vio conseguir tirar a gente deste

paraiso.

(A.S - Muribeca , p.23-25 — grifos meus)

Em mais um arranjo na tentativa de esquematizarmos o fluxo de estrutura

embativa dessa contistica, temos a seguinte proposta:
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§ &
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S
Y e e . PP
§ é” -~ Falas indicativas da resisténcia:
NS lixdo como trincheira A
’Q\- 7 ‘QQ:
LIS c . _—
& & @ E a vida da gente o lixdo.
S
.;S'S c‘?Q\&QQ Nio pense gue é fdcil
54 o prse g il
S Q/? & Vem parar muito homem morto,
@ o ;\q? L
N3 muito criminoso.
i3 - -
n A gente ji td acostumade.

Quase toda semana

S Y
S > N .
S gé’ o camburdo da policia
S
S o i . .
oy ¢ Tva sen My T
,O\.\\. & ng deixa seu lixo aqui
oS § A gente ndo tem medo, mogo.
L& &5 N A te & 56 ficar calad
BN N A gente é 5o ficar calado.
RS -
& Q'é’ %% A gente ndo quer nada deles
‘f olf? que ndo esteja aqui jogado,
T o -
$ rasgado, atirado.

E por que € que agora
querem tirar ele da gente?
0 que é que a gente
vai fazer da vida?
O que a gente
vai fazer da vida?
O povo do governo devia pensar 2

trés vezes/[...] \&;
: o,
[...] £1s30,
coisa da Caixa Econdmiica.
Tanto povo que compra o que nido gasta

eles nunca vio tirar a gente deste lixdo.
Tenho fé em Deus, com a ajuda de Deus,

v

Falas indicativas do Poder-fazer: desmonte do lixao

eles nunca vdo tirar a gente deste lixo.

Espago simbélico: o lixdo se coloca como lécus do refugo dentro da logica de manutencdo do poder e da organizacgdo do
espaco urbanoc-periférico. Assim, ao tormarse espaco de producéo de resisténcia (entrincheiramento) contradiz tal logica e
deve, prontamente, ser eliminado, sob auspicios de um progresso higiénico ou asséptico.
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Notemos que o campo da contraldgica abriga expressdes de um lixdo como
unico espago possivel donde emana a forma de trabalho e resisténcia: ¢ a propria
margem, na verdade, um superlativo de margem. Dele se projeta um modo de
experiéncia resiliente, mas também resistente: “E a vida da gente esse lixdo”. Nele se
constrdi um habitus (na dimensdo bourdieuriana), uma perspectiva pela qual o
individuo enxerga as macro e microrrelacdes de poder estabelecidas no jogo social,
sobre o qual, sabe muito bem, nao estar inserido numa posi¢cdo de fato significante.
Enxerga e sabe que nao ¢ enxergado. Difere as dimensdes do poder, mas se percebe e se
sabe como massa amorfa no julgo de tais dimensdes: povo do lixdo = lixdo, povo do
governo = poder do governo.

E, mais uma vez, a intersec¢do entre os dois campos antagdnicos do jogo social,
revela a natureza embativa dessa contistica, a0 mesmo tempo em que coloca todo peso
na performance da voz para a construgdo da atmosfera dramatica, isto €¢: a dimensao da
caréncia material da vida comum desse ser subalternizado, comprimido pelo sistema, ¢
dado por seu proprio falar, pelo enunciar de suas percepgdes de mundo, sem os filtros
de um discurso sociologico que se dé pela mediacdo de um narrador alheio a essa
condicdo de morada e de vida comum. A experiéncia do ser-lixdo se da ¢é pela
cotidianidade, pelo ordinério da vivéncia nesse locus. E, mais uma vez, o terreno € o da
experienciagdo: atinge-se a dimensao afetiva dessa condi¢do pela escuta, pela entrega do
ouvido (e, por extensdo do corpo), a esse falar sem trégua dessa persona que ¢, antes de
tudo, voz.

O que ¢ que eu vou dizer pras criangas? Que ndo tem mais brinquedo? Que
acabou o calgado? Que ndo tem mais historia, livro, desenho?

E o0 meu marido, o que vai fazer? Nada? Como ele vai viver sem as garrafas,
sem as latas, sem as caixas? Vai perambular pela rua, roubar pra comer?

E o que eu vou cozinhar agora? [...] Fale, fale. Explique o que é que a gente
vai fazer da vida? O que a gente vai fazer da vida?

[...]

O povo do governo devia pensar trés vezes antes de fazer isso com chefe de
Sfamilia. [...] coisa da Caixa Econémica. |...], descobriram que lixo da
lucro, que pode dar sorte, que é luxo, que lixo tem valor.

[...] onde a gente vai morar, é2 Onde a gente vai morar? [...] prometer casa

que a gente ndo pode pagar € balela, é conversa pra boi morto. Eles jogam a
gente é num esgoto.

[...]
[...] 4 gente ja ta acostumado.

(Muribeca — A.S p.23-25 — grifos meus)
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Igualmente pela voz ¢ que se sustenta a via da resisténcia, coletivizadora (‘a

gente’) e presentificada ( ‘aqui’):

[...] toda semana o camburdo da policia deixa seu lixo AQUI, depositado.
Balas, revolver 38. A GENTE ndo tem medo, moco. A GENTE é so ficar
calado.

Agora, o que deu na cabeca desse povo? A GENTE nunca deu trabalho. A
GENTE ndo quer nada deles que ndo esteja AQUI jogado, rasgado,
atirado. A GENTE ndo quer outra coisa sendo esse lixdo pra viver. Esse
lixdo para morrer, ser enterrado.

Nao, eles nunca vao tirar 4 GENTE DESTE lixao. Tenho fé em Deus, com a
ajuda de Deus, eles nunca vao tirar 4 GENTE deste lixo. Eles dizem que
sim, que vao. Mas ndo acredito. Eles nunca vio conseguir tirar A GENTE
DESTE paraiso.

(idem)

Em Moga de familia (p.35) ha a estrutura de uma margem que nos acena de
dentro de outra margem: ao tematizar a prostitui¢do como experiéncia de trajeto da vida
comum frente as demandas concretas do cotidiano urbano (sobreviver!), uma
personagem-voz (mais uma vez, andnima, sem qualquer indicador ou caracterizador
fisico, mas, presumivelmente, uma mulher) nos d4 conta da rejei¢do, repulsa e vilania
que se projeta sobre a prostituta num ambiente familiar periférico, mas guardador de
principios da tradi¢ao judaico-crista.

Essa voz, localizada entre dois explicitos interlocutores (o pai e a mde)
silenciados e acuados frente a urgéncia da cena, fala, ou melhor, vocifera, contra a
trajetoria marginal de sua irmd (Mariazinha), curiosamente lhe estereotipando,
repreendendo, rejeitando e excluindo ao passo em que, de dentro do espago deteriorado
e fugaz da urbe (a periferia, com suas vielas, esquinas, becos e pichacdes), evoca os
“solidos” valores da familia, da moral e da ética. Nesse conto, a personagem central nao
fala de si (excecdo no texto de Freire!), mas, ainda assim ¢ presenga porque so se fala
dela. E Mariazinha um signo cambiante, tangido e expatriado da margem-da-
margem...De sua voz, nada sabemos, no entanto, de sua “carnadura”, corpo em deguste
pela urbe, emana uma presenca ainda que em sua auséncia: ¢ o ponto da discérdia
mesmo entre os seus (e entre os céus!) ao passo em que capitaliza em torno de si um
valor a0 mesmo tempo monetario (o preco de seu corpo) e simbolico (a afronta a
valores, deteriorados, mas ainda assim, ‘morais’):

Ela é puta, pai, puta, puta, puta. E aqui, mie, nessa luz, pelo perfume eu sei.
Ela pode se esconder, mas o perfume, pai, o perfume Deus td vendo. O

dinheiro que ela leva, mae, pode crer, que a senhora aceita e faz tudo
resolver, ¢ dinheiro, pai, daqui, eu sei, corpo que ela mostra pra vender.
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Déo viu, Gerson viu, mae, todo mundo ha de ver, s6 a senhora ndo quer
saber. Fique ligado, pai, o que serd do filho dela quando crescer? Perdoa,
mae, mas dd uma surra nela pr’ela se arrepender, recomenda igreja, véu,
ela ndo entra no céu, rastejara, o perfume por 14, invade e incensa, aquela
santa inocéncia, pai, ndo tem quem diga, bonita como a senhora, mae, puxou
a senhora, pela saia, pecado a gente se sujeita, mas ndo teima, ela vai se
corrigir, a gente espera, nessa luz, daqui a pouco ela aparecer.
Os homens pagam mixaria, ela ndo devia aceitar, o que fazer? O senhor vai
ver ja, com os olhos para 14, o perfume dela chegar, dobrar a esquina, vir para
ca, exibir, exibir, mesmo o peito que ndo ha, eu seria mais roliga, mas o povo
uruba em cima feito carniga, tira a roupa que ela ndo tem, mintscula e
colorida, curtida, satisfeita, quem imaginaria, esse trabalho sem garantia,
nada a ver com recepcao de hotel, mete os quartos pelos quartos, aquela
agonia, como se isso aqui fosse um céu, a salvagdo, como se ndao houvesse
outra maneira de fazer o pdo, ganhar a vida com educacdo. Nao, mae, ndo.
Esse ndo ¢é jeito de viver, ndo. Mas eu garanto. Hoje a gente leva ela pra
longe desse corpo, desse vicio, a gente prende o pensamento dela com muita
conversa, reza e juizo, pai, a gente faz o que for preciso.
Das trés, ela sempre foi a que se deu mais bem, ta ai o remédio, nessa luz, pra
cidade ver, deixando o pai ¢ a mae sofrer, a irmd cheia de tédio e
aborrecimento, Mariazinha, por qué? Tanto amor que ela recebeu ¢ nem
precisou foder, que nem fodendo ela vai ter como receber. Amor verdadeiro
que ela ndo vai encontrar em nenhum canto do mundo. Desculpa, mae,
perdoa, pai, é revoltante, ¢ absurdo, trocar a paz da gente por um horizonte
desse, sujo, essa cidade que come cada filho e some, madrugada sozinha,
puxada, 14 vem ela com aquela saia, saia da frente, mae, se esconda, ela vem
cortando caminho feito uma piranha, veja como danga, se desmancha, olha
ela, pai, a perna, sorrindo como se fosse festa, como se fosse de verdade a
felicidade dela, mae, ¢ olha ja o carro buzinando para a bunda dela, pai,
carro de luxo, mae, chefe de familia, pai, um puto, a gente ficando nesse luto
de alma, desnaturada. D4 d6. Ndo chora, mae, ela ndao vale uma lagrima
derramada, pai, uma lagrima so.
E verdade, mie, bem que eu vi e disse, queria que a senhora visse com o
proéprio entendimento, pai, ela é sem-vergonha, ela ndo presta, da um
desgosto desse tamanho a troco de qué, mae? Por que, pai, por qué? Homem
ndo merece, Deus ta de ld vendo, observando.
Ela vindo, mée, rebolando. Deus hd de recolher Mariazinha dessa rua e ha
de pagar a ela, pai, ha de pagar a ela, moeda por moeda, com 0 nosso mesmo
sofrimento.
Quanto?

(4.8 — Mocga de familia, p.35-37 — grifos meus)

Note-se aqui que a estrutura embativa a qual temos nos referido nos topicos

anteriores, se da de dentro a dentro: ¢ a propria familia (ainda que movida por forgas

externas, a saber, as da tradicdo) quem age comprimindo, tolhendo, ‘coisificando’,

silenciando Mariazinha enquanto voz divergente da doxa.

Se estabelece um circulo em torno da presente/ausente personagem no sentido

de, progressivamente, po-la em desacordo com a “aparente” logica que rege as relagdes

da familia e, por extensdao, do microcosmo social e seus lugares de poder (o pai, a mae,

a opinido dos membros familiar, do grupo, da religido onipresente, etc). O circulo

comega e termina por sobre essa dupla “taxagdo” do signo Mariazinha: o monetario € o

simbdlico. Pensando esquematicamente essa relagdo temos:
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Para além da vertigem inevitavel, o arranjo anteriormente exposto objetiva
mostrar, junto com a dupla representagdo (simbolica e material) da personagem
Mariazinha, também a recorréncia a falas que conjuram o campo de sentido de
opressdo, repulsa e/ou condenagdo desse signo e seu fluxo de agdo no acontecimento
performancizado. Note-se que, nessa estrutura acima arranjada, percebemos que o ela,
designador de Mariazinha, ndo apenas a substitui, a retira de qualquer angulo de
enunciagdo na cena, quanto (e principalmente!) a coloca para além de uma possibilidade
concreta de fala, autorrepresentagdo, defesa de si...sobre ela, a la Geni® , 0 que temos ¢ a
penas a voz da acusacdo, na verdade, jd quase uma condenag¢do. Como nos autos da
inquisicao, a comunica¢do ndo ¢ responsiva, embora pressuponha, perfile ou prefigure
os lados do processo: o eles que acusam (a familia aviltada) e o ela que ¢ acusada
(aviltante da paz, moral e bons costumes da familia).

Falar sobre esse ela, terceira pessoa, ausente na tecitura do verbo, ¢ concebé-la
como objeto-passivo observado, d4 aos que falam o poder de evoca-la conforme suas
conveniéncias ideoldgicas dentro da performance de voz indignada (“Ela é puta, pai,
puta, puta, puta.”, “[...] ela é sem-vergonha, ela ndo presta”). Falar em termos de ela
ndo nos garante de fato acesso a experiéncia individual de prostitui¢do, a esse eu-
implicado na experiéncia. E, nessa direcdo, defendemos que a fala indignada ¢ sobre
prostituicdo e ndo da prostituicao.

E importante observar que este certo distanciamento que ocorre na perspectiva
narrativa desse conto em real¢do a grande maioria dos texto de Freire, resulta da simples
opcdo do ela em detrimento do eu, pois “desde que o pronome eu aparece num
enunciado, evocando - explicitamente ou ndo - o pronome tu para se opor
conjuntamente a ele, uma experiéncia humana se instaura de novo e revela o
instrumento linguistico que a funda” (BENVENISTE, 2006, p. 69)

Nao sendo responsiva, portanto, a comunicacdo se da sobre Mariazinha
(portanto, a constitui de fora pra dentro), sem que ela possa se colocar como ser que
experimenta a si e a sua condi¢do de sujeito no eixo desse processo de transgressao sob

o peso das faléncias da urbe. E, curiosamente, ela esta presente (julgada e, previamente,

82«r ] E é por isso que a cidade /Vive sempre a repetir
Joga pedra na Genil/ Joga pedra na Geni! /Ela é feita pra apanhar!/ Ela é boa de cuspir!
Ela da pra qualquer um! /Maldita Geni!”

HOLLANDA, Chico Buarque de. Geni ¢ o Zepelim. In: LP Opera do Malandro. Rio de Janeiro: Polygram
Philips, 1978/1979. Lado B, faixa 05.
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‘condenada’) para além da auséncia de suas falas. O que se tem, ¢ uma das dimensdes
do signo (a mocga prostituta), construida pela for¢ca da verve de quem acusa, mas
silenciada em sua prdopria, uma vez que nessa narrativa, quem ¢ acusado nao se enuncia,
ndo ‘toma assento’ no mundo em disputa, ndo se apropria do todo nem das partes pela
palavra.

Este estado que se apresenta ndo deixa de ser problematico, pois, como propoe
Bakhtin (1981, p. 123): “/...] toda compreensdo é prenhe de resposta e, de uma forma
ou de outra, for¢osamente a produz: [...] o ouvinte que recebe e compreende a
significagcdo de um discurso adota simultaneamente, para com esse discurso, uma
atitude responsiva ativa: ele concorda ou discorda (total ou parcialmente), completa,
adapta, apronta-se para executar.”.

Dai, insistirmos na proposta de leitura desse conto, num estrutura que tende a
nos mostrar uma margem dentro da margem, um circulo, onde a subalternizagdo corre
de dentro a dentro, se por um lado nos fornecendo uma performance de voz indignada
sobre a prostituicdo (discurso da tradi¢do), por outro, omitindo a voz dessa propria
experiéncia de prostituicdo no trajeto da vida comum.

O conto Volte outro dia (p.39) opera a potente critica sobre a desigualdade social
a partir de uma ocorréncia absolutamente (e assustadoramente!) comum no cotidiano
das cidades: a mendicancia. Contudo, ja desde o inicio, e por todo o transcurso desse
conto, tal defrontamento se anuncia ainda mais complexo, uma vez que a negativa
automatica, geralmente dada ao individuo que se encontra nessa condi¢do, aqui recebe
uma insistente e intimidadora resisténcia. E, eis o “drama” do narrador: a permanéncia
do mendigo a sua porta impondo-lhe um peso para além de sua responsabilidade
individual de cidadao classe média. Signo violado de uma sociedade violenta em
amplos sentidos, o mendigo dd corpo aquela dimensdo que preferimos ignorar ou
invisibilisar na nossa experiéncia urbana cotidiana: a crescente populagao de pessoas
“vivendo abaixo da linha de pobreza”, eufemismo institucional para miseravel, paria,
ralé.

Progressivamente, esse mendigo (sem nome ou caracteristicas fisicas objetivas)
mesmo sem falas dentro da estrutura narrativa, impde de tal modo sua indesejavel
presenca que a faz inscri¢ao no jogo dramatico: acena, simboliza, posiciona um modus
vivendi que pesadamente arrasta para a atmosfera da cena vivida uma experiéncia ndo
mais s6 sua, individual, mas coletiva. Ao longo do conto ele vai agravando as

dimensdes do que até entdo era siléncio e negligéncia, até que a situacao tecida se torne
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insustentavelmente violenta para o protagonista. O mendigo torna-se multiddo, ¢ a
propria condi¢do miseravel. Sua figura, silenciosa, esgarcada e fétida ¢ a carnadura de
um drama coletivo, anonimo, distante, mas desde sempre, oculto sob a epiderme da
urbe, leia-se: as ‘zona dos ndo convidados’ (SOUZA, 2014), a quebrada, a favela, o
morro, 0 mangue, a periferia, enfim, os muitos nomes pelos quais atende a margem.
Como um tumor™, a figura do mendigo erupe (do verbo erupir!) das negligenciadas
por¢des das entranhas sociais € pde em crise a situacionalidade do sujeito-classe média
que nos fala (chocado e incomodado) nessa performance.

Assim, também crescente ou alargado ¢ o conjunto de estados ou sensacdes
experimentadas pela personagem-voz nesse embate ao ver que, sua fala, de negagdo ou
recusa (“Volte outro dia”), ndo gera poder de comando, ndo resulta em obediéncia,
subserviéncia ou, sequer, constrangimento para o pedinte: ao contrario, parece fortalecer
a resisténcia silenciosa e quase telurica desse mendigo, “plantado” em frente a sua
porta, desafiando muito mais que a propriedade privada, o direito de “optar” por ndo
conflitar-se com a desigualdade social enquanto marca histérica da constituicdo da

sociedade em que vive.

Voltar outro dia eu ndo volto, pensou o mendigo a minha porta. Hoje, nédo
tenho.

Ficou ali, como se ndo me ouvisse ou visse. E precisei argumentar que ndo
tinha sobra de feijido, nem pao, nem carne. Que ndo fui ao supermercado,
que a geladeira estava em estado de grades.

Nao se convenceu. Repetiu, amargo: ndo volto outro dia. Amanha nao pode.
Comecei a ficar explosivo. Ele fixo para mim, parecia cometer suicidio a
minha porta. Coletivo. Juntar todos os pedintes de rua.

Vi ao vizinho. Leve sua oragdo, seu roupao, seu mijo de cabelos. Os dentes
mordidos. Um péo.

Catei nos bolsos as moedas sem valor. Nenhuma. Boa-noite, boa educacao e
entrei. A campainha tocou, bateu palmas.

Meu senhor, o senhor esta vendo. Ouvindo. Amanhd eu tenho prato quente,
café. Nio quer agua? E, agua eu tenho, fui buscar.

Suas maos arrastaram a lingua para o copo, espumou. E ficou imdvel (depois
de beber a agua, guardou o copo na caixa que trazia, sem cerimonia,
parafusada de nailon e remendos). Tudo bem, o que ¢ um copo, hein?

E sua sombra ndo se moveu atras da minha. Olhei da porta. Ele continuava 14,
absurdo. Sem comer, ndo iria para nenhum lugar.

Mas creia, porra, eu nio tenho. Ndo sei cozinhar. Minha vida é moderna.
Nem vegetais endurecidos eu tenho. Um pedago de cenoura. Nem serviria
ragdo pra cachorro. Resmunguei. Delicadamente disse que a policia anda

% Massa anormal de tecido (neoplasia) resulta do crescimento disfuncional de células em qualquer tecido do
corpo. Recorremos a essa analogia na leitura do conto vendo nela certa pertinéncia com a logica asséptica de
um sistema como o capitalismo, considerando que, se o tumor surge quando as células se subdividem
excessivamente no corpo, também no organismo social, a multiplicagdo das condi¢des de miséria, exclusdo e
violéncias tende a expelir, excretar, erupir corpos que resultam como essa massa amorfa, irregular e tidos por
“nocivos” a fisiologia do todo social.
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sondando o bairro. Que nenhum cidaddo é obrigado a servir o proximo.
Quando ndo tem. Quando ndo quer. Quando ndo estd a fim de emprestar
bondade a Deus.
Rua, rua, gritei. RUA. Natural que ele tenha se envergado para sorrir. Que
tenha rido de mim, com todos os paralelepipedos. Ri para acompanhar, fazer
boa-fé, simpaticamente dizer que ele fosse armar o circo noutro lugar. Riu
& riu.
E se estava bébado? Bebarrdo. E se foi ele que um dia cagou na porta da
garagem, pelos fundos? Ele fedia a garagem. Mas tudo bem, esquego.
Ponho uma pedra em cima, uma descarga no assunto. Vd embora daqui ¢
amanha a gente conversa. E amanhd a gente conversa. Amanhd, ha? Ha?
Nada.
Tudo uma piada, sem verdade. Até pensei que estdvamos numa armadilha de
programa de TV, tudo por dinheiro. Ndo sou rico, estou duro, vivo num
sufoco intermindavel. Sufoco. Quem quer um mendigo a sua porta, sem sair,
pronto pra morar? Bati nas costas dele e sugeri, pacientemente, que ele
voltasse amanhd. Nao. Nem precisou ser dito que amanha ele ndo volta. Que
quer agora, qualquer coisa. Apareceu seu umbigo. Cu, os buracos de suas
unhas. Que fique ai, prostrado, e vd pra casa do caralho.
Bati-me pra dentro. Fui até a cozinha, que de 14 ele ndo me vé. Fiquei dez
minutos de siléncio. A campainha nem sinal. Nem palmas. O mendigo
finalmente ganhou outro caminho. O estdmago do mundo. Tantas ruas, casas,
cabecas, por que logo a minha? Eu tenho direitos. O Governo conserte suas
negligéncias. O Governo que se ocupe. Porra, e logo eu, solteiro e sem
compromisso, depois de ter trabalhado o dia inteiro.
Mas, sera mesmo que ele desapareceu? Fui pelo escuro, tateando o folego. O
cheiro de mijo era do meu banheiro. O cortinado da sala precisa ser lavado. O
tapete cheio de pélo de cachorro. Ele realmente ndo estava. O portdo apenas
aberto como ferida de rua. Sosseguei. Cai no sofa, liguei a TV. Hebe
Camargo, novela das oito, Macaulay Culkin. Macaulay Culkin. Macaulay.
Palmas e campainha.
Deus, jurei vinganga. Pedi piedade. Campainha. Corri para o armario, atrds
de briga: faca, facdo, garfo. Se ao menos um biscoito cu tivesse,
caramelado. Campainha. Porra. Ja vou, violento. Porra, excomungado.
Apenas o entregador de pizza.

(4.8 - Volte outro dia p.39-42 — grifos meus)

Note-se que, a exemplo do que ocorre no conto anteriormente discutido, também
aqui nao temos acesso a voz do sujeito subalternizado propriamente dito, aquele que
sofre a acdo objetiva de exclusdo e violéncia sistémica da urbe, mas a de alguém que
fala, verte, vocifera contra esse sujeito excluido e os males que a sua presenga, o seu
corpo, 0 seu modus vivendi, evoca para a vida presente, para o tempo presente € 0S
movimentos do jogo do poder e pelo poder, instaurados sobre a cidade, espécie de
tabuleiro a partir do qual podemos pensar a ldgica capitalista. A prostituta de 14, a
exemplo do mendigo de cé, sdo pecas usaveis, mas descartdveis dentro desse jogo. Se
pode falar “com propriedade” sobre eles, defini-los conveniente a situacdo, mas ¢
preciso negar-lhes o poder de fala, legitimando assim o direito de indignagao de quem
fala, contra esses signos indesejaveis. A vociferacdo dos indignados (14, a irmad da

prostituta, aqui o cidadao incomodado pelo pedinte) tem sua “razao” dentro de uma

logica conservadora: a de preservagdo de um status util a manutencdo da ordem do
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sistema. Tanto a familia, quanto a propriedade privada dao significativo quinhdo de
contribuicdo para o ‘bom’ funcionamento do sistema, o qual, para o bem coletivo da
urbe, deve auxiliar e acomodar estrita e exatamente aqueles que sdo produtivos dentro
das diferentes ‘cadeias’. Os que ndo, devem ser neutralizados, invisibilizados e
distanciados de todo e qualquer movimento decisorio sobre a engenharia de ‘progressao
geométrica’ da cidade, indice (controverso) de desenvolvimento e evolugdo.

Esse narrador, personagem-voz, além de organizar suas impressdes imediatas
(vivéncias) sobre o incomodo que vive a partir do defrontamento com a figura do
mendigo, tece todo um conjunto de subentendidos sobre o universo mental/atitudinal de

seu pretenso interlocutor. Traz a cena, pela sua voz, o que o mendigo pensa ou acha da

situagdo que se estabelece:

Acesso ao universo mental do
personagem = organizagdo de suas
ideias e pontos de vista

Ponto de maior tenséio na tonica i
vocal: forle acenfuacdo na !
prondncia da primeira silaba do :

i

verbo V?Iro.
[
} . pensou o mendigo a minha porta.
A to
kee) Essa escala ilustra como na
O —— .-..-..-..~..\< o 5o et o s s s s i s s i s v v versédo do audiolivro a tonica
1ao

vocal, empreendida pelo
e mmmm—— Tmmmmm—— narrador para simular a voz
eu .
—— .. e v oo |00 MeNdigo, empreende
resisténcia e determinacdo a
I —— cena.

Voltar outro dia

Escala crescente (em termos de
altura) da fala que seria do
mendigo = simulacdo de sua voz
pela fala do narrador.

Na evolucdo do conflito, percebe-se que a repeticdo de sentencas negativas por
parte do narrador, compondo um elenco de tentativas de convencer a figura indesejavel
a ir embora, ao nao surtir efeito, conduz tal narrador, progressivamente, do estado
inicial de indiferenca ou ma vontade ao de desconforto, raiva e ira. Ao esgotar seu
“repertorio” de encaixes ou desculpas usuais para aquela situagdo, se v€ cinicamente

desafiado a um confronto para o qual ndo se mostra apto. Diante de si, aquele signo
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precario e inadequado ao contexto da vizinhanga, afronta de modo ostensivo as
convengdes € conveniéncias morais € sociais, passando frontalmente a expor a fenda
que separa as posi¢des entre as classes a que cada um dos lados ali envolvidos,
objetivamente ocupam no jogo social. Alguns trechos da fala do narrador ndo apenas

mostram, como tensionam tal relacao.

Hoje, ndo tenho.

Ficou ali, como se ndo me ouvisse ou visse. E precisei argumentar que ndo
tinha sobra [...] que a geladeira estava em estado de grades.

Ndo se convenceu.

Comecei a ficar explosivo.

Va ao vizinho. Leve sua oragdo, seu roupao, seu mijo de cabelos.

[..]

Boa-noite, boa educagio e entrei. A campainha tocou, bateu palmas.

[..]

[...]Olhei da porta. Ele continuava 14, absurdo.

[..]

Rua, rua, gritei. RUA. Natural que ele tenha se envergado para sorrir.

[..]

[...] Va embora daqui e amanha a gente conversa. [...] Nada.

[...]

[...] Que fique ai, prostrado, e vi pra casa do caralho.

Bati-me pra dentro. [...] dez minutos de siléncio. A campainha nem sinal.

Nem palmas. O mendigo finalmente ganhou outro caminho. O estomago do
mundo.

[...]
[...] Eu tenho direitos. O Governo conserte suas negligéncias. O Governo
que se ocupe.

[..]

Mas, sera mesmo que ele desapareceu?

[..]
Palmas e campainha.
Deus, jurei vinganca. Pedi piedade. Campainha. Corri para o armario, atras
de briga: faca, facdo, garfo. |...]. Campainha. Porra. Ja vou, vielento. Porra,
excomungado.
Apenas o entregador de pizza.
(p-39-42 — grifos meus)

Essa tensdo gerada pela inadequacdo de um signo que se impde a um contexto
que historicamente se concebeu asséptico a sua presenca, sendo a forca central da
narrativa, engendra campos de for¢a dentro dos quais, como ocorre em outros contos ja
discutidos anteriormente, expdem uma for¢a de compressdo, repressio ou
subalternizagdo (nos esquemas, sempre representada pela seta continua, posto que
sistémica, regular, formal, institucionalizada) e outra forca de reagdo ou resisténcia a

essa pressdo (representada pela seta segmentada ou pontilhada, posto que assistémica,

irregular, informal e dispersa pelas diversas margens onde atuam). Vejamos o esquema:
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Que guer agora, noutrolugar.

qualquer_coisd.

, solteiro

.
L7 ' sem compromisso,

Porra, e logo eti,---~

'ndo fui ao supermercado,
o g@ietm estava em estado de grades.

. SeU TOUpio,
= -sey mijo de cabelos.

8] eve sua oracio !
_.casas, cabegas, §40 _ Os dentes mordidos.

Tantas ruﬁ.s', !
~ > por qug logo a minha?
; °

Eu tenho direitos.

L’ Nio sei cozinhar.

.
L s - - -Nem vegetais .

vida é mﬂdﬁ\?’l@-\ & idurecidos eu tenho.

N T Um pedago de cenoura.

.
Nem serviria
racdo pra cachorro.

O
Governo

a policia anda
/
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i caralho negligénCiaS. \\\\\Quando nio tem. Quando nio quer.
] .
: casa 4o Quando nio estd a fim
va P O Governo de emprestar bondade a Deus.

gue se ocupe,

_ Bebarrio.

s
~ L sefoi ele que um dia
5 cagou na porta de garagenm,

pelos fundos?

[ ] s
- . shado?
Quem quer um mendiga - - sem sair, ® E se estava bebado.\

A .
=~ _pronto pra mo ANERN N Ele fedia a garagern.

\ * Mas tudo bem, esquego.

[ ] .
) ) Ponho uma pedra em cima,
Vi embora daqui uma descarga no assunto.

_ - estou duro, —
‘amanhd a gente conversa.

Ndao sou rico— vive num sufoco

~.; . L J . _ PR
interminduvel. Tudo uma dvgda, E amanhd a gente conversa.Z Amanha, ha:
sem verdade. <H7? Nada.
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Nesse arranjo, a proposta ¢ enxergar a presenga do mendigo como forga que
movera um primeiro campo (circulo localizado no alto do esquema), acdo
desestabilizadora da aparente ordem publica. O espago guardado da casa (recondito da
paz e tranquilidade) ameaca ser violado. Esse estado de alerta, por conseguinte, movera
dois outros campos: o da for¢a repressora, compressora, subalternizadora (circulo a
direita), impulsionado pelas falas do narrador, marcas de negativas, rejei¢do ou
desaprovacao, tecendo a voz de mando, de conservacao de um status quo, garantias de
paz e inviolabilidade da classe média. O terceiro campo projeta a forca de resisténcia a
compressao exercida sobre o sujeito pedinte (circulo a esquerda), violador, inadequado
e indesejavel naquela vizinhanca. Se ndo possui a fala propriamente dita desse sujeito,
este campo se compde a partir das inferéncias, subentendidos e previsoes feitas pelo
narrador, o qual simula a fala e os pensamentos do mendigo, curiosamente, no entanto,
ndo conseguindo conter seu avango e sua presenca cada vez mais impositiva, ainda que
no siléncio do verbo.

Esses campos e seus entrincheiramentos se encaminham para o desnude de um
campo maior, que jaz nos bastidores desse conflito: o das negligéncias, resultante da
faléncia politica, no macro sentido do termo, enquanto ciéncia mediadora do comum, do
possivel, do coletivo. O resultado do embate entre 0 mendigo que se impde e o cidadao
que se aterroriza frente ao crescimento dessa presenca invasiva e arbitrdria que
silenciosa denuncia o coletivo de seu drama é, na verdade, a abertura de um ciclo
(circulo vicioso), dentro do qual, a percepcdo da fragilidade do modelo de
“desenvolvimento” que historicamente se adotou gera, num sentido horério, mais
negligéncia... mais desequilibrio...mais isolamento...: “ndo tenho”, “Va ao vizinho”,

“«

“armar o circo em outro lugar”, “ a policia anda sondando o bairro”, “nenhum
cidaddo ¢ obrigado a servir o proximo”, “Ndo sou rico, vivo num sufoco intermindvel”,
“va pra casa do caralho”, “Eu tenho direitos” etc.

Enfim, em linhas gerais, a proposta de leitura do conto pela construgao desse
grafico ¢ compreender que, pela natureza embativa desta narrativa, analoga a
experiéncia da vida comum na urbe, o mendigo efetivamente nao desaparece
(respondendo a pergunta feita pelo narrador em um dos tltimos paragrafos do conto),
esta ainda nalgum canto da margem, para o bem e/ou para o mal, com sua fome, seu
fedor e sua poténcia de multiddo. O entregador de pizza (Gltima ‘figura’ do conto),

advento da modernidade e do aumento do poder de aceso a bens diversos, nao

reestabelece a ordem das coisas. Apenas indica um outro estagio ou grau nesse ciclo de
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mando-e-obediéncia. Gesta-se assim, uma atmosfera bélica subjacente: as classes que
ainda mandam, por quanto tempo mandardo, frente ao motim dos pardos, negros e
negrejados, crescente e silencioso que sabem, estar sendo ‘nutrido’ as margens?

Noutros termos, mas de dentro da mesma problematica, Rubem Fonseca, no
conto A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro, ja nos falara da natureza crescente e

invasiva desse motim:

Queremos ser vistos, queremos que olhem a nossa feiura, nossa sujeira, que
sintam o nosso bodum em toda parte; que nos observem fazendo nossa
comida, dormindo, fodendo, cagando nos lugares bonitos onde os bacanas
passeiam ou moram. Dei ordem para os homens nio fazerem a barba, para os
homens e mulheres e criangas nao tomarem banho nos chafarizes, nos
chafarizes a gente mija e caga, femos que feder e enojar como um monte de
lixo no meio da rua. E ninguém pede esmola. E preferivel a gente roubar do

que pedir esmola. (FONSECA, 1992, p. 46 — grifos meus)

Do Z¢ Galinha (morador de rua e presidente da Unido dos Desabrigados e
Descamisados), de Fonseca, ao mendigo sem nome e sem palavras de Freire, parece
haver muito mais do que coincidéncia ou reincidéncia tematica. Sio movimentos do
“estomago do mundo” e sua grande fome, que desde hd muito nos dao sinal de sua
existéncia também pela via literaria, par e passo a nossa via cadtica da experiéncia

comum cotidiana.

3.3 Pela voz e pela letra: a “genealogia” do caos de cada livro

Neste ponto, propomos realizar a discussao de como cada um dos livros
implicados (e suas respectivas plataformas - impresso e dudio) colaboram para certo
efeito — constante e progressivo — de desdobramento da forma conto, o que caracteriza a
obra de Freire, dando-lhe a proximidade com o canto enquanto sugestdo de estrutura
oral, explicitado em Contos Negreiros (onde os contos sao chamados de cantos), mas
presente em todos os seus livros e, perceptivelmente, alargado na performance deste
escritor in vivo, seja quando narra seus proprios textos (os audiolivros em cd), seja em
leituras publicas desses textos (em videos na internet, entrevistas, feiras e eventos
literarios), ou ainda na performance de grupos, coletivos e atores que encenam esses

. . x 84
contos/cantos, como ja explicamos em duas ocasides neste estudo .

% Acrescente-se aqui, de modo mais especifico, que “Os contos de Angu de Sangue foram levados ao teatro
pelo Coletivo Angu de Teatro. Com diregdo de Marcondes Lima, o espetaculo estreou em 2004 e recebeu
prémios de Melhor Espetaculo do Juri Popular, Melhor Ator Coadjuvante (Fabio Caio) ¢ Melhor Atriz
Coadjuvante (Hermila Guedes) no XI Festival Nordestino de Guaramiranga. No ano seguinte, a montagem
ganhou os prémios de Melhor Espetaculo, Melhor Direcdo (Marcondes Lima), Melhor [luminagdo (Jatyles
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3.3.1 Angu de Sangue (2000)

A ideia de genealogia consiste em procurar uma explicagdo para o ‘jeito’, o
contorno, o feitio de cada livro, uma vez que nesses anos de leitura dessas obras, temos
percebido que, para além da semelhante contaminagdo com o universo do oral, cada um
destes guarda tonica particular, espécie de atmosfera que gera, agrega e catapulta a
verve de cada conjunto de contos. Assim € que, ja antecipando a discussdao, em linhas
gerais, enxergamos em Angu de Sangue (2000) o enfeixe ou reunido de “relatos-mundo-
cdo”, isto ¢, narrativas de vidas absurdadas, violadas, violentas, tangidas ou
amalgamadas num limbo social. Dai a recorréncia ao angu enquanto substancia que, se
por um lado une, da liga, por outro homogeniza, torna massa, despersonifica. De toda
forma, contém ainda a possibilidade de nutrir, alimentar, mesmo que, nesse caso, regado
a sangue, ao invés de tempero, azeite e aromaticos. A voz do livro ¢, portanto, a de um
coletivo de sujeitos comprimidos, pressionados, tensionados neste espaco-limbo que ¢ a
borda, a margem, ndo apenas na dimensdo simbolica quanto factual: a periferia como
espagco do precario, do provisorio, do por-fazer. Solitaria e solidaria, pois ¢€
(des)estrutura em que “/...] pedra apoia tibua / Madeira que apoia telha / Saco
plastico prego, papeldo /Amarra corda, cava buraco /Barraco: moradia popular em
propagacdo™. Logo, espécie de forca centrifuga a propagar, alargar essa borda nos

arredores da urbe.

E a vida da gente o lixdo. E por que ¢ que agora querem tirar ele da gente?
E o0 meu marido, o que vai fazer? Nada? Como ele vai viver sem as garrafas,
sem as latas, sem as caixas? Vai perambular pela rua, roubar pra comer?
[..]
[...] onde a gente vai morar, ¢? Onde a gente vai morar? Aqueles barracos,
tudo ali em volta do lixdo, quem ¢é que vai levantar? Vocé, o governador?
Nao. [...] Eles jogam a gente ¢ num esgoto. Pr'onde vdo os coitados desses
urubus? A cachorra, o cachorro?

(Muribeca, p.23-24)

Estamos felizes. E domingo no Brasil do Rio de Janeiro. As criangas rebolem
a areia, a praia rebole, as bundas vém de todo planeta. Se umas poluem,
outras evoluem — como baterias de escola, como negros jogando bola.
Ninguém quer saber de chuva. Eu ndo vou ser a chuva. O domingo é um dia

Miranda) e Melhor Ator (Fabio Caio) no Festival Janeiro de Grandes Espetaculos”. Fonte: Revista Vacatussa
[28 de outubro, de 2008]. Recife. Trecho da critica de Thiago C. Ramos. Disponivel em:
http://www.vacatussa.com/angu-de-sangue-marcelino-freire/ Acesso: 18/04/2018.

% TRUMMER, Fébio. Quando a maré encher. In Nacdo Zumbi. Rddio s.amb.a. — servico ambulante de
afrociberdelia. Sdo Paulo: Yb Music, 2000. 1 CD. Faixa 8.
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para morgar no mormago. O rio ¢ um so6 sorriso. Faco um texto turistico,
ora.
Estamos felizes. Porque o nosso litoral - pasmem - tem 7.367 quilometros de
extensio. Aguas claras e aguas quentes o ano todo. Mesmo a cidade de Sio
Paulo tem suas dguas e seu mar de automoveis. Todos descendo para
Suardo, Sonho, Cibratel I, Embaré, Ilha Porchat. Umas, improprias para o
banho, outras abertas para a diversdo do cachorro espumando nas ondas,
enterrando-se como lingua na areia branca. Ndo quero saber.

(Mataram o salva-vidas, p. 131 — grifos meus)

Embora Angu de Sangue seja o segundo livro de contos de Marcelino Freire (o
primeiro intitula-se acRustico, de 1995 e foi publicado de modo independente) € nele
que podemos investir a hipdtese da constru¢do de um diccdo narrativa, isto &, o
surgimento de uma perspectiva narrativa particular, comprometida, como ja dissemos,
com um /ogos oral. Assim, este livro marca a emergéncia de um sujeito-ideia
deslocado, desorientado, inapto e inadequado ao espago que o suporta. Esse estd sempre
num estado conflitivo, pois entre si e o meio hd vastiddes de entraves fisicos e
ideoldgicos que lhe impedem o transito pelos diferentes circulos onde se processam as
relacdes de mando e poder. Estd na cidade, mas ndo participa efetivamente dela. Se
move sob ela, mas nao sobre ela. Olha, mas ndo ¢ olhado. Testemunha a abundancia,
mas vivencia a grande fome. Agonico, se vé sempre movido a verter sua indignacao,
ajuntar revoltas, com que na tentativa de compor alguma vinganga possivel contra essa
forca compressora, repressora que lhe tange de lado a lado para um espaco longefeito,
precario e amorfo: a margem. E ¢ a palavra dita a Gnica via para tal reagdo. Eis ai o
protétipo para o que temos chamado personagem-voz em Freire, elemento recorrente em

toda a sua contistica.

[...] J.C.J.,, sem piedade exposta, so ferida e crosta, encosta a mao contra a
cara dela, que ja engole fumaga e vota: em quem? Partido da situagdo ndo
toma.

"Quero moeda, mocréia"

Ela diz que ndo tem, amém e merda, e mostra uma cara, gorda cara, e uma
lingua pastosa que ndo sabe quanto custa cuspir na cara de alguém.
Mesmo alguém assim, fininho, mesmo alguém assim desalguém.

E ladra: ""Ndo vem, nem vem, ndo vem. Que ndo tem, nio tem, nio tem''.
"Vou furar, velhosa, teu miolo."

(J.C.J, p. 123 — grifos meus)

Meu senhor, o senhor esta vendo. Ouvindo. Amanha eu tenho prato quente,
café.

[...]

Mas creia, porra, eu ndo tenho. Ndo sei cozinhar. Minha vida é moderna.
Nem vegetais endurecidos eu tenho. Um pedaco de cenoura. Nem serviria
ragdo pra cachorro.

[...]

Rua, rua, gritei. RUA.

[...]
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Va embora daqui e amanhd a gente conversa. E amanhd a gente conversa.
Amanha, hda? Ha? Nada
(Volte outro dia, p. 40-41)

Assim, comprometida com esses tragcos, a partir de Angu de Sangue, vemos
nascer uma escrita eminentemente urbana. Nao que os processos subalternizantes se
limitem ao meio urbano, mas nele, enquanto ponta mais sintomatica do modelo
capitalista de desenvolvimento, o conjunto de seus efeitos fica claramente mais
perceptivel, de modo que, involuntariamente todos aqueles que habitam este espaco, sdo
em algum momento de sua trajetoria cotidiana, atravessados por um de seus resultantes
diretos: mendigos, trombadinhas, jovens ou criangas prostituidas ou exploradas,
viciados e outros. E do ajuntamento dessas vozes/experiéncias, desse angu, que nos da
conta a escrita de Freire ja em seu volume de estreia.

Para além da polémica de quanto da vida factual do autor entra como matéria na
composicao de sua ficcdo, no caso especifico de autores que como Freire, migraram do
Nordeste para, fora dele, construirem uma experiéncia literaria, acreditamos ser sim
relevante sondar como a cidade, a metrdpole atravessa a pratica de escrita desses

autores, com seus ruidos, negligéncias e distancias:

A minha vinda para Sdo Paulo foi determinante para o que ha de urbano e
cadtico no que eu escrevo. Sd@o Paulo poluiu os meus pardgrafos. Foi uma
experiéncia traumdtica, essa de eu sair de minha terra e enfrentar uma
cidade diferente, fria, grandiosa. Aqui, em Sdo Paulo, eu tive que reafirmar
as minhas origens. Todo mundo me perguntava de onde eu era e eu dizia:
“de Sertania”. E isso foi uma afirmagdo importantissima para mim.
Reconhecer as minhas origens adormecidas. Essa origem foi, no entanto,
acordada pela buzina de um carro. Acordei, eu ja estava em Sao Paulo.
Renasci em Sao Paulo. Talvez venha dai o meu jeito de escrever, de ver, de
avistar, de longe-perto, a minha terra pernambucana...86

Dai que este espaco ruidoso e ligeiro se manifesta de dentro a dentro dessa
escrita. A cidade comprime os homens. E de concreto os dentes da engrenagem que o
amassam, moem, homogeneizam. Fazem dele aqui, um angu, como 14 no filme de Jodo

Batista de Andrade (O homem que virou suco, 1981*"), fazem da personagem Deraldo,

% FREIRE, M. [14 de julho, 2014]. Recife: Revista Vacatussa. Entrevista concedida a Thiago C. Ramos.
Disponivel em: http://www.vacatussa.com/entrevista-marcelino-freire/ Acesso: 18/04/2018. Os grifos sdo
meus.

87 « . N . ~ , .
O Homem Que Virou Suco conta a historia desse nordestino que, em Sdo Paulo, é confundido com um

fugitivo. Para a policia, os dois sdo ""Silva"" e isso é suficiente para que o homem errado [...] conhega o
inferno na cidade grande. [...] Jodo Batista mistura experimentag¢do e narrativa popular, documentario e
ficgdo. Sua estética é politica. Ele filmou no Viaduto do Cha, na periferia de Sdo Paulo. O ano era 1979 .
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“suco”, substancia resultante da violenta e abrupta mudanca do corpo de um estado a
outro. Essa voracidade com que se dd o embate entre a natureza humana (sua
necessidade de modos para a subjetivacdo) e a presteza maquinal de um sistema, cujo
mote ¢ ordenar e quantificar, expde no enfeixe das narrativas de Freire, a disparidade de
armas desde sempre existente entre os lados desse confronto. De um lado, a partir da
precariedade material da vida comum (a pobreza, a periferia, as formas de violéncia etc)
emerge esse sujeito-ideia e sua incessante labuta para poder se dizer, se fundar, se
inscrever e, consequentemente, se apropriar do mundo pela palavra, e, do outro a
instabilidade do espaco idealizado, gestado e continuamente ‘organizado’ para tolher
subjetividades e colher produtos.

Além da garantia do "de comer", essas personagens parecem buscar também a
possibilidade de se dizer, langar sua palavra sobre o mundo, experienciar suas
subjetividades, num espago sobre o qual as desigualdades, as indiferencas e, a mais das
vezes, a violéncia (concreta e simbolica), finca a placa de “é proibido”. Em sua rota,
portanto, as personagens sdo sem autoriza¢do para utilizar o espaco, o qual, com a
licenga da contradi¢do, ¢ publico. Mas se dizem. Lastimam. Gritam. E sé por isso, sdo
narrativas de fratura, transgressao, mas também, de resisténcia, nesse sentido: o de
oralizar.

A esse respeito, mais uma vez retornamos ao critico Jodo Alexandre Barbosa, o
qual no prefacio de Angu de Sangue, ja observara acerca desse /ogos oral na escrita de

Marcelino:

Nao ¢, entretanto, uma oralidade que vincule facilmente os contos de
Marcelino Freire a tradicdo do que se chama de literatura oral e que,
sobretudo no Brasil, encontra as suas raizes nas sociedades de extragao rural,
como ¢ aquela de boa parte das obras ficcionais resultantes da literatura
regionalista e que encontrou o seu apogeu nos anos 30.

A sua oralidade é de uma espécie mais rara, embora, como escolha e
técnica narrativas termine por responder, certamente, a pungéncia de
significados veiculados por alguns desses contos, uma vez que o narrador
cede, nesses casos, o seu lugar a uma voz narrativa entroncada em
camadas sociais herdeiras da tradigdo oral.

Ou, melhor dizendo: as vozes narrativas desses contos sdo, quase em sua
totalidade, vozes de personagens que sdo restos (no sentido literal ¢ no
figurado) da experiéncia rural, estilhagados pela forcada adaptacdo ao
universo, também ele, estilhagado e violento da existéncia urbana.

Neste sentido, pode-se dizer que a violéncia de significado dos contos (e que
se traduz no titulo da coletanea, [...] em que angu ¢ tanto uma comida
misturada pela farinha quanto um estado de confusdo) tem uma duplicidade

MERTEN, Luiz Carlos. E a histéria de O Homem Que Virou Suco continua atual. /n O Estadao de S.Paulo.
Cultura. 07 Setembro 2014. Disponivel em: http://cultura.estadao.com.br/noticias/artes.e-a-historia-de-o-
homem-que-virou-suco-continua-atual,51545 Acesso: 18/04/2018.

198



de origem que s6 faz intensificar os seus valores: é, por um lado, a violéncia
da existéncia urbana em que se agitam as personagens e, por outro, a
violéncia de adaptacdo a que sdo forcadas essas mesmas personagens, numa
mistura de psicologia e sociedade em que a farinha ndo é mais a de
mandioca ou de milho da tradicdo rural mas a do sangue que espirra das
inadequacgdes urbanas.

E como ndo existe distanciamento na mistura, a voz que narra é a mesma
que experimenta, e sofie, o narrado e, por isso, a escrita da oralidade parece
ser adequada para o registro da liga que resultou da experiéncia **

Nao ¢ sem crise, no entanto, que essa oralidade chega ao leitor/ouvinte. Sendo
performatica, como ja expomos largamente neste estudo, essa escrita fratura, conflitua
e, ndo raro, dificulta alguns momentos da recep¢do, uma vez que o /ogos da narrativa
literaria pelos canais convencionais ¢ o da escrita, o da ‘seguranga’ de cada elemento
em seu lugar, grafias de uma sequéncia que forneca, ao seu final, um todo da historia
contada. Em Angu de Sangue ndo ha essa seguranga. Ao invés da grafia (portanto, do
olho), ¢ o som (o ouvido) quem pode guiar a um sentido o fluxo de cada narrativa ali
enfeixada. Ha, ja desde esse primeiro livro, pela estranheza que as fendas, lacunas,
brechas, falhas da escritas geram no receptor, a relacdo tributaria de outro instrumento
ou suporte que catapulte a falha em poténcia. Explica-se: o efeito gerado na leitura
denuncia a necessidade de algo que me force a buscar nesse texto outro indicativo do
que apenas o de estranheza ou ‘defeito’ de escrita. E ai que, na nossa compreensao, o
audiolivro, produzido anos mais tarde pelo autor (2013), a partir do proprio livro
(2000), lhe confere um poder confirmador de uma escrita oralizante, um logos
propriamente dito, posto que compromete ndo s6 a aparéncia do texto, mas suas
dimensdes mais profundas de organizacao.

O contato com o texto de Angu, fraturado e marcado por manchas ‘estranhas’ a
superficie propria ou natural a tecnologia da escrita, indica uma contaminagdo com o
campo da voz, porém, a experiéncia de audiéncia das faixas do audiolivro, desvela ou
desnuda a indissociabilidade entre esses dois vértices experienciais: a historia contada e
a natureza movente da voz que (se)conta. Estamos falando, portanto, de dois suportes
que, sendo performaticos “de nascenca”, agem como caminhos que desde sempre,
parecem ter buscado o mesmo destino: o ouvido/corpo do interlocutor.

E curioso que, quando se tem acesso primeiro a versdo impressa, para além do
choque com a crueza da linguagem e minimalismo dos recursos (auséncia de descri¢coes

e composicoes minimas de elementos como personagem, cendarios, tempo, etc) a

% BRABOSA, Jodo Alexandre. Preficio. /n FREIRE, Marcelino. Angu de Sangue. 2* ed. Reimpressio
comemorativa de 15 anos. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2015.
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recepgdo parece se apegar aos ‘ruidos” do caos e desequilibrio urbano que contornam as
narrativas (inclusive sob o aspecto visual: cores, formas, figuras, espacos, tragos e
vazios presente nas paginas) na tentativa de procurar compreender a estranha dicgdo ali
grafada.

Dessa impressdo com a versao escrita, nos fala Pereira (2013, p. 143):

Aqui o retrato da violéncia é estdtico, ou coagulado como o sangue vindo de
um ato de violéncia, por meio de uma escolha vocabular que traz um corte
seco e drido para ilustrar tramas que poderiam aparecer nas colunas policiais
dos jornais. A escolha dos titulos também lembra expressdes que se tornaram
frases feitas — "Moga de familia", "Volte outro dia", "Filho do puto", "Faz de
conta que ndo foi. Nada", "The End" — ou titulos que, no diminutivo, buscam
um fiapo de humanidade em personagens marcadas pela opressdo: "Belinha"
e "Socorrinho".
Esses titulos e a linguagem seca e acida juntam-se ao aspecto grdfico da
obra, que ¢ repleta de imagens em vermelho, verde e preto, ¢ que possui
figuras de negagio da idealizacdo do espaco e da narrativa: um pardal
morto, uma bola furada, rostos transfigurados, radiografias humanas,
grdos de milho que, juntos, compdem um mosaico da pulsagdo da vida e da
morte. A morte ¢ marcada pela utilizagdo da cor preta, a vida pela utilizagdo
do verde ¢ o pulsar da vida e da morte ¢ apresentado sob o vermelho que
tinge quase toda a obra.
O espago da cidade ¢ caracterizado por elementos visuais que aparecem [...]
como fragmentos de uma realidade em seu estado bruto, vinculando o narrar
ao aspecto visual ¢ criando um realismo mediado pelo impacto direto com a
realidade.

(Grifos meus)

Quando, ao contrario disso, se tem acesso primeiro ao audivel (seja da versao
audiolivro, videos, pecas, performances e outros), a imersao na ambiéncia sonora, a
vibracdo ou vacilo de cada palavra dita por um corpo in vivo, para além do
estranhamento, parece situar de forma mais imediata o interlocutor na atmosfera
dramética marginal, subalternizante que embala cada histéria. E nao falta quem se dé
conta dessa experiéncia: o jornalista, critico, escritor pernambucano Thiago Corréa
Ramos, editor do site/revista Vacatussa (especializada em producdo literaria
contemporanea), assim expde a sua propria vivéncia com o texto de Freire nesse

sentido:

Descobri Angu de Sangue através da sua adaptacao teatral. Na ocasido, figuei
chocado, envolvido, deslumbrado com a selvageria da loucura do submundo,
fruto do caos urbano em que vivemos.

Reunindo 17 contos, com um projeto grafico bem trabalhado, papel couché,
fotos, cores, desenhos, arte visual e uma literatura com tendéncia
experimental e tematica provocativa, Angu de Sangue nao deixa de ser um
livro interessante.

Talvez eu € que ndo tenha escolhido uma boa hora para 1é-lo: ainda sob
influéncia da pega, com frases e imagens ecoando na memdoria. Assim, sem
as surpresas do ineditismo de algumas histoérias ¢ sem os recursos dramdtico-
visuais da peca, acabei me decepcionando com o livro.
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Achei as palavras presas as pdginas, sem conseguir evocar a dor, a
emocdo, a raiva. Foi como assistir alguém inexpressivo lendo as historias.
As palavras ficaram vazias, incapazes da revolta, da sujeira que saia da
boca dos atores. No maximo uma ira de adolescente para chamar a atengdo
dos pais™.

Note-se que do choque inicial, em muito movido pela natureza prépria da
palavra oral, atravessada pelo emocional de um dado acontecimento (no caso, o modo
de vida desigual e indiferente da urbe) potencializado pela fisiologia da cénica teatral
(voz e gesto do ator), logo performatica, o critico passa a um posterior estado de
‘esfriamento’, desanimo quando do contato agora, com a dimensdo escrita da mesma
palavra que o chocou, envolveu e deslumbrou. O que primeiro sentiu (dimensao do
acontecimento, da performance, da presenca e do pacto do aqui e agora), defrontou-se,
num passo posterior, com a dimensdo ‘plana’ da escrita, onde a palavra, geralmente,
mesmo indicando uma fala, pode nao estar inoculada de uma voz. Dai, conclui o critico,
a respeito do defrontamento com a palavra que sua leitura encontrou na narrativa de

Freire:

O grande problema de Angu de Sangue foi tratar as palavras com um
cardter mais estético do que narrativo. Sua oralidade ¢ estilistica, ndo busca
a fluéncia, a naturalidade da fala. Marcelino Freire faz uma espécie de
prosa poética fora de sintonia com o tema de suas historias. Ele faz questio
de ter rimas, mesmo que sejam sofriveis. Utiliza simbolos, espacos,
experimenta novas maneiras de se fazer literatura, mas deixa seus recursos
expostos como num filme trash em que os efeitos especiais ficam a mostra.
E o engragado ¢ que mesmo com este impeto de sair da mesmice, o autor
acaba caindo na repeticio. Usando a mesma foérmula para histérias
diferentes (Belinha, Moca de Familia, Volte outro dia e Sentimentos),
potencializa o final como o ponto de equilibrio e¢ sustentacdo da histéria, o
que nem sempre acontece’ .

Diante das impressdes do critico e dos elementos que arregimenta para construi-
la (“carater estético ao invés de narrativo”, “fluéncia ou naturalidade da fala”,
“sintonia”, “exposicdo e fragilidade dos recursos”...etc), cabe, talvez a pergunta:
concebendo a narrativa contemporanea como uma experiéncia de criagdo em meio a
dissolugdo, incertezas quanto a costumes, valores e horizontes alcancaveis, serd que o
aparente defeito ndo se coloca como uma plataforma mais experienciavel deste mesmo

contemporaneo? Nao seria esta a fungdo de um modo narrativo ‘contemporineo’?

* RAMOS, Thiago Corréa. Critica, criticas. Recife: Revista Vacatussa. [Texto publicado em 28 de outubro de
2008]. Disponivel em: http://www.vacatussa.com/angu-de-sangue-marcelino-freire/ Acesso: 18/04/2018. Os
grifos sd3o meus.

90 -
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desestabilizar, fraturar, disjuntar (tornar disjunto, separar), posto que os tempos e as
relagdes politicas assim também o sdo?
Nao ja estaria Anténio Candido (1975, p. 214), ainda na década de 70,

corroborando tal premissa? Quando naqueles idos afirmava:

Nao se cogita mais de produzir (nem de usar como categorias) a Beleza, a
Graca, a Emocao, a Simetria, a Harmonia. O que vale ¢ o impacto, produzido
pela Habilidade ou a Forca. Nao se deseja emocionar nem suscitar a
contemplagdo, mas causar choque no leitor e excitar a argucia do critico, por
meio de textos que penetrem com vigor mas ndo se deixam avaliar com
facilidade.

Ou por outra via, a irregularidade entre o grafo e o dudio no caso de Freire e suas
plataformas, efetivamente revela mais incompletudes do que complementariedades
entre estes dois logos quando estamos tratando da feitura literaria no presente?

Nos parece bastante provocante de toda forma, justamente a proposta de uma
escrita que, mais do que respostas para os impasses do narrar(se) o urbano-periférico e
suas instancias de exclusdo, violéncia e negacdes, nos fornece questionamentos em
profusdo como estes acima. Nesses anos de leitura da obra desse autor, a ‘mancha’
dessa contaminagdo escrita-fala-voz, ja nos parece indelével. Estranhada, negada ou
compreendida por meio do empréstimo do ouvido, ela é simplesmente um fato. Em
favor ou em desfavor dessa obra isso ¢ documental, basta contemplar-se desse o
primeiro volume de contos (Angu de Sangue, 2000), passando pelo de maior
repercussdo (Contos Negreiros, 2005), até o ultimo, langado pelo selo ou coletivo Edith
(Amar é crime, 2011). La em Angu, inicio de tudo, ja est4 este indicativo do oral.

[...] A essas horas ja haverd uma autoridade debrugada sobre o caso? Ou de-
brugada na cadeira de praia? Entoalhada? Ou na borda da piscina? Sera que o

ridiculo do Cristo Redentor ndo esta vendo tamanha carnificina?
(4.8 - Mataram o salva-vidas, p. 134)

[...] Aqui os cemitérios vivem sem nenhum padrdo, favelas de ossos, €
verdade, favelas de 0ssos.

Enterramos mal, ponto final. Despachamos mal, ponto final. Ndo temos
nenhuma educacao. Meu Deus, morrem fora da escola as nossas criangas. La
ndo, até nisso sdo cuidadosos e¢ desenvolvidos. Estdo na escola criancas que
matam outras criangas. As mortes sdo psicolégicas, nada reais. Assassinos,
heréis de guerra, neuréticos por efeitos especiais.

(A.S—The end, p. 121)

Déo viu, Gerson viu, mae, todo mundo ha de ver, s6 a senhora ndo quer
saber. Fique ligado, pai, o que sera do filho dela quando crescer? Perdoa,
mae, mas dd uma surra nela pr'ela se arrepender, recomenda igreja, véu, ela
ndo entra no céu, rastejara, o perfume por 14, invade e incensa, aquela santa
inocéncia, pai, ndo tem quem diga, bonita como a senhora, mae, puxou a
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senhora, pela saia, pecado a gente se sujeita, mas ndo teima, ela vai se
corrigir, a gente espera, nessa luz, daqui a pouco ela aparecer.

(4.S — Moga de familia, p. 35)

Assim, para além de uma defesa do autor, ou da tentativa de criar um ‘método’
de leitura de suas narrativas (o que seria ridiculo, posto que se anularia a propria ideia
de narrativa como forma participante), pensamos que de fato, no caso de Freire, estamos
diante de wuma pratica ficcional bastante sintomatica das novas condig¢des
(semiotizantes) de produgdo de subjetividades, resultado do convulsivo panorama que
chamamos contemporaneidade. Esse cenario, se por um lado ¢ molvente, diverso, agil,
por outro, justamente por isso, € transitorio, instavel e contaminado por diversos agentes
‘patologicos’ a escrita. A agdo de Freire, seus envolvimentos para além da obra que
produz, parece compreender ambos os lados.

Exatamente a esse respeito, Nunes da Costa (2017)"', em um estudo de
doutorado centrado no autor Marcelino Freire (sua agdo cultural na abertura de novos
espagos para a criacao, circulacdo e difusdao da pratica literaria) e nao em uma de suas
obras especificamente, constroi uma reflexdo que julgamos pertinente. Nessa pesquisa,

a autora foca no

[...] objetivo de repensar o cenario de producdo e circulagdo da literatura
[contemporanea], reconhecendo em Freire um desempenho semelhante ao de
um autor-ator, pode-se assim dizer, por identificarmos em suas agdes ndo
apenas o desejo de criar obras e movimentos em torno da palavra, mas
também uma insisténcia em recriar-se, como um sujeito imerso em um jogo
cénico. A partir do lancamento de seus livros de contos Freire conseguiu
projetar-se no ambiente literario, despertando o interesse tanto de leitores
como da critica. Com “Angu de Sangue” (2000) o escritor registrou seu
modo particular de criagcdo, a saber: uma escrita “vingativa”, centrada em
tornar protagonistas individuos marginalizados que em suas atitudes desafiam
o esperado, movimento levado ao extremo em “Contos Negreiros” (2005)
[...] Nos ultimos anos, o escritor tem alcangado destaque também por ser uma
das vozes mais atuantes da literatura brasileira contemporanea a advogar um
outro cendrio para a escrita, promovendo eventos como a Balada Literdria e
o projeto Quebras.

[...]

Como um escritor que se esquiva de catalogacgées rigidas, Marcelino Freire
desliza entre a desobediéncia e o comedimento, entre o ativismo e a reserva,
entre a exibi¢do e a inveng¢do, como um criador interessado em ser plural no
espaco da pagina e também fora dela, borrando as fronteiras entre o real e o
ficcional, através do gesto de publiciza¢do de sua préopria pessoa. (NUNES
DA COSTA, 2017, p. vi-vii)

"I NUNES DA COSTA Tatiana de Almeida. Marcelino Freire em cena: O escritor entre a acdo e a atuacdo.
2017. 170f. Tese (Doutorado em Letras/ Literatura, Cultura e Contemporanecidade). Programa de Pos-
Graduagdo em Literatura, Cultura e Contemporaneidade da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro
—PUC-Rio. RJ, 2017.
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Nessa sua op¢ao por fazer circular sua presenga e voz para os diversos contornos
do espaco e tempo de sua escrita, sobretudo passando por sobre diversas plataformas,
midias ou canais (livro, blog, cd, video, teatro, performance, oficina, evento), Freire
aproxima de sobremodo sua proposta narrativa de sua propria pessoa e de sua politica.
Polemiza, conflitua e tematiza essa escrita, de todo modo, sempre envolvendo in vivo e
em publico, o universo da voz no qual acredita e sobre o qual constréi defesa. Ele
elastece (quase a exaustdo!) a sua prosa, sempre retirando dela, mais e mais
possibilidades de explorar a via polémica da palavra. Parece, nesse movimento, fazer
valer a maxima de Paul Zumthor (2014, p. 83), para quem “Todo objeto adquire uma
dimensdo simbolica quando é vocalizado” .

Essa forca do simbolico, acdo de violar a aparente ordem discursiva, esta
presente na fala (e na voz) de cada personagem que verte seu drama no amalgama que ¢
a feitura desse angu. Menos sonoro do que Contos Negreiros (aspecto que discutiremos
no capitulo seguinte), também nesse primeiro livro, ndo deixamos de ouvir em algumas
dessas narrativas, um canto de lamento (um blue) pelo gesto sempre frustrado, tolhido
(assim como em Negreiros), a vida que poderia ter sido e ndo foi. No ja mencionado
prefacio de Joao Alexandre Barbosa, o critico aparenta também olhar nessa direcao do

simbdlico que se vocaliza:

Assim, por exemplo, aquela voz feminina que esta no primeiro texto do livro,
o admiravel "Muribeca", pode transformar o lixo em luxo [...] porque os
restos da sociedade de consumo e abundancia sdo lidos pela caréncia de uma
atividade - a de catadora de lixo - que faz de sua voz o porta-voz de um
segmento social condenado aqueles restos.

Duas vezes restos: de uma heranga cultural despedacada pela inadequagao a
existéncia urbana e, como decorréncia, de uma sociedade de abundancia e
desigual que s6 faz aumentar o sentido de necessidade ¢ de caréncia. Mas o
grande feito de Marcelino Freire, no entanto, ¢, através da fala da
personagem, construir, pelo avesso, dando-lhe um sinal positivo, a alegria
possivel da caréncia. E ja nas frases iniciais se da esse registro:

“Lixo? Lixo serve pra tudo. A gente encontra a mobilia da casa, cadeira pra
pOr uns pregos ¢ ajeitar, sentar. Lixo pra poder ter sofd, costurado, cama,
colchdo. Até televisdo.” (BRABOSA, op. cit 2015)

Ainda, nessa dire¢do, de o poder simbolico operar o concreto na proposta
literaria desse autor e o peso que a voz, potencializada ou ‘midiada’, ocupa nesse

sentido, Nunes da Costa (op.cit, 2017, p. 85) considera:

Quando Freire afirma que seu processo de composi¢ao acontece em dire¢ao a
emergéncia de um texto sonoro, um texto para ser lido em voz alta, e mais,
quando atentamos para a sua desenvoltura nas exposi¢des orais de seus
contos, ¢ assim passamos alianhar tais movimentos ao panorama favoravel a
linguagem digital, a passagem de seus escritos para o formato sonoro parece
um caminho natural. Talvez tenha demorado um pouco para o projeto se
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realizar, por ser o audiolivro um formato de midia ainda pouco usual entre
N0Ss0s escritores.

Esse estranho emaranhado de fraturas e possibilidades no entorno da palavra,
seja escrita ou falada é a matéria que compde esse angu. A comegar mesmo pelo titulo,
que remete o leitor, paradoxalmente, ao campo associativo (ou conceptual) da nutricdo
(o angu ¢ comida), mas também da fome (que comida é o angu?), posto que uma das
ressemantizacdes possiveis para o termo ¢ a que aponta para mistura grosseira, sem
refinamentos, comida possivel aos grupos tornados subalternos, como os escravizados
na colonizagdo do Brasil, por exemplo’>.

Assim também, cada historia € fragmento, ingrediente aparente dessa “mistura
grosseira”, amorfa, que s6 pode tomar uma porc¢do observavel, degustavel (por mais
indigesta que se ponha!) quando observado cada elemento deste em combinagdo: a alta
poténcia de morte e violéncia enquanto ambientagdo implicita, tecendo uma atmosfera,
o experimental procedimento formal (a palavra estranhada pelo seu invélucro oral, pela
rima que tece ritmica), pelo ludismo no uso verbal (“adolesce”, ‘“entoalhada”,
enformigar”, “gasolinar-se” etc) pelo jogo sonoro-semantico em que o significante ja €

um primeiro gancho no qual se apegar em busca de prumo no desequilibrio, ou se

“enganchar” na dificuldade de tecer significados.

Adolesce O menino de rua, o menino cheirado a cola, sem sapato e sujo.
Droga mole. Amola, esmola todo dia todo santo carro.

[...]

Goela abaixo o sangue corre, ela desacredita do sangue. Recompde o sutid,
tenta viagem. Manha maravilhada de sol. Brusca e breca. Os buzinam. Ela
examina mais. A goela d6i metade da dor. Nao ¢ morte. O vidro era um caco
s6. Nao era vidro rico de corte.

Ainda vé o menino na dobra da esquina. Ele corre, pequeno, ja sumindo. O
que ele viu nela? Nem veste-se mais suntuosa. A cada dia mais engorda. A
cada mais nervosa. A cada dia mais de menos. O cinto de seguranga
tomando-lhe o decote e o oxigénio. Olhos lhe atropelam. O que foi? Se foi.
Ela aponta, tonta. O menino nem nem.

% Antes do seu estado mais superficial e corriqueiro de Angu (Sm. prato tipico da culinaria brasileira, preparado
geralmente com fuba) encontrado na consulta a qualquer dicionario, o termo tem ‘raizes’ mais profundas, ndo
se confundido com polenta, por exemplo (prato italiano com receita praticamente igual). Isso ocorre porque
etimologicamente palavra vem de agun do idioma africano fon da Africa Ocidental contexto em que se referia
a uma papa de inhame sem a presenca de tempero. Especula-se também uma possivel origem a partir do ioruba
a'ngu. De toda forma, com o amalgama de etimologias promovido pelo processo escravagista empreendido na
nossa colonizagdo, na cultura brasileira, angu passa a designar papas feitas a partir da farinha de mandioca ou
de milho, acompanhadas por mitidos (restos) de carne de vaca ou de porco.

Ha registros de correspondéncias de viagem dando conta do angu, como comida de escravos. E o caso dos
escritos de Jean-Baptiste Debret em Viagem pitoresca e historica ao Brasil, ou Cotidiano de um artista francés
no Brasil (1834 - Primeiro volume), o qual, para além do Rio de Janeiro, também descreve em Minas Gerais
essa mistura como uma "espécie de polenta grosseira" que era o “principal alimento dos escravos”.

Fonte: Adaptado a partir de Revista Continente. "Comida de Escravo" por Maria Leticia Monteiro Cavalcanti
para a Revista Continente. Companhia Editora de Pernambuco - CEPE. Recife — PE, 2008.
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Chega algum mogo ao motor morto. O mogo viu tudo do seu posto.
Gasolinou-se até ela.

[...]

"Mas, mo¢o, eu ndo entendo." Roubou e nem saiu correndo. Violento, muito
menos. Ela, gorda pela tarde, come e engorda a tarde. Mas, e minha pressa?
Deus, pela quarta vez o atraso. A reunido sem ela ja devia ter iniciado. Hoje
seria sobre tarifas de Onibus. O governo. A poga. A bolsa. Os valores do
sangue. Os buzinam.

(4.8 -J.C.J, p. 123-125 — grifos meus)

Béba. Do. Até cair. Des. Falecer. Acordou no puteiro. Pocilga. Mulher
rebolando a buceta. A espuma na cara. O chope ou chupa. Olhou tonto para
os lados. Bar de merda. Catou as moedas no chdo. Nao t6 bé. Bado. Tentou
se levantar com as moedas. Tilintou. Nao t6 bem. Preciso ir. Mas ndo. la.
Sem ter para onde pdr as pernas. Nao quero comer nin. Guém. Bafo de bife.
Vomito. Mijo. Nao posso com o meu corpo. Mas posso. Agarrou-se as costas
da cadeira. Correu o risco. Nao corria. Nao subia do lugar. Deslizava como
espu. Ma. O inferno entediante. Diabo de mundo. Esse mundo vai derru. Bar.
Muita, muita, muita gente. Do jeito que o mundo roda, anda. Nao anda. Até o
fim da noite. A saideira. Seria o ultimo copo. Como seguir adiante naquela
pocilga? A puta mostrou a rua. Rua, rua. O homem do balcao ajuda. E agora?
Entraria na rua daquele jeito? Nunca. Nao tinha cara. Cabimento. Ajeitou a
dose de cabelo. Aprumou o ar da camisa. O fogo do cigarro. Acendo. Baforo.
Cai na vida. Segura. -Se na fumaca. Baforo. Fumacga. Baforo. Fumaga. La
fora. Longe, tudo na boca do pensamento.

(4.8 — A cidade dcida, p. 113-114)

Assim, segue essa prosa sem certezas, mas com muitas brechas, fojo” que, em
favor ou desfavor desta proposta de escrita, apanha a atencdo deslumbrada, chocada,
indignada, de toda forma, nunca neutra, do leitor que aceite mexer nesse enigma, ou, na
substancia vital que, “anagramicamente”, ele pode esconder, pois ndo nos esquegamos

que de SanguE, se extrai ANGU...Ou seria o contrario? Sigamos...

3.3.2 Contos Negreiros (2005)

Em Contos Negreiros, a tonica ¢ a condigdo de negro, negreiro, negrejado
(indices de subalternidade) de uma larga parcela de sujeitos postos a mais extrema
margem do espago social, mas que, como num motim de vozes, afiam um agil canto
contra o jugo que lhes é imposto. A recorréncia a O Navio Negreiro, de Castro Alves, a
permanente aproximagdo com elementos de ressemantizagdo da experiéncia negra no
Brasil, sobretudo, a do cativeiro (7rabalhadores do Brasil, p. 17 Solar dos principes, p.

21, Alemaes vdo a guerra, p. 35 Nagdo Zumbi, p. 49, Nossa rainha p. 71 € Meu negro

” Do latim *fovéu-, por fovéa, «cova» / S.m. Cova funda com a abertura disfarcada, para apanhar algo,
geralmente, animais ferozes. fojo in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa [em linha]. Porto: Porto
Editora, 2003-2018. Disponivel em: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/fojo
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de estimagdo, p. 99 para citar alguns), além da constancia de encadeamentos sonoros
dados ndo so6 pela presenga da rima, como de muitos outros recursos da poesia,
corroboram na dire¢ao da hipotese que discutiremos acerca da atmosfera do livro e suas
formas de se dizer, sua voz.

No nosso ja citado estudo de mestrado (SOUZA, 2014), realizamos uma ampla
contextualizagdo sobre a discussdo acerca das possiveis repercussoes do termo
marginalidade na literatura brasileira contemporanea e as implicagdes deste para
propostas de narrativa como as desse livro, que envolvendo, claramente, a inser¢do do
logos oral na perspectiva de se olhar e contar os amplos niveis da intersubjetiviade
presente, tolhida e comprimida nos movimentos da urbe, carece de uma critica
igualmente atenta a fendmenos como distor¢ao, disjun¢do e/ou dissolucao da estrutura
narrativa que tinhamos como “adequada” até a pouco.

Naquela ocasido, dissemos que sobre o conceito de marginalidade literaria
podemos conceber, pelo menos, uma bifurcagdo, dois veios:

O primeiro aponta para certa atmosfera que, envolvendo o estado de pobreza,
projeta sobre os que a experienciam a ideia, no imaginario coletivo, de
marginalidade[necessariamente] como “condi¢do subalternizadora™ o ser
favelado, infrator, delinquente, desajustado etc, sempre indicando a falsa
ideia de improdutividade desses individuos frente a um mundo-produgao.

Tomando esse caminho, muito mais que discutir uma concepgao
estereotipada, repisando termos per si, o intuito ¢ o de verificar no sujeito em
questdo (o pobre) exatamente o oposto deste imaginario: a sua produtividade;
seus modos de experienciar, seja a realidade objetiva (o mundo do trabalho
bragal, economicamente desvalorizado e socialmente desprestigiado) seja a
intrasubjetiva (as formas de se perceber e se fazer repercutir como sujeito
socio-historico), e, a partir disso, os seus mecanismos de producdo da
linguagem.

O segundo veio diz respeito a toda uma conjectura de equivocos que, por
motivos diversos — em especial, a agdo dos veiculos da grande midia — se
avolumam em torno do préprio termo marginal, por vezes imprimindo-lhe a
feicdo de estética ou “selo” para uma literatura de fildo editorial, com isso,
trazendo ao tempo presente, mais imprecisdio do que clareza acerca das

fraturas e contornos da literatura contemporanea. (SOUZA, 2014, p. 31-32
— grifos meus)

Consideramos ainda hoje relevante essa bifurcacdo concebida uma vez que,
pensar esses caminhos nos levam a perceber que a ideia de marginalidade em literatura
ndo se atém apenas a origem social e ao poder econdmico de seu autor, mas a um
posicionamento ideologico donde emana sua palavra no momento de concepgao tanto
da tematica abordada, do sujeito nela implicado e, no tecido disso, na arquitetura como
se sustenta essa fic¢do. Dito doutra forma: estar nessa margem ¢ aderir a um /ogos de

conceber a producao subjetiva (dentre esta, a literatura) que nao seja o reificado, aquele
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se arvorou a condicdo de modelo adequado a esta ou aquela sociedade e seu bom
ordenamento. Reconhecendo o peso que isto implica, podemos até falar em uma obra
participante, ‘engajada’, sintonizada com um movimento maior que ¢ a emersao das
intersubjetividades, propulsionadas pelos intimeros fendomenos de ordem social
(décadas de 60, 70, 80 até os anos 2000) que t€ém marcado a produ¢do imaterial e o
fortalecimento de novas politicas do comum, sobretudo no espago urbano e suas
contradigoes.

Desse modo, o papel do artista, particularmente daquele posicionado nesse
espaco de margem, desvinculado da ldgica e dos mecanismos candnicos de concepgao,
producdo e circulagdo da obra, parece apontar para “[...] uma posi¢do critica
frequentemente agressiva, ndo raro assumindo o angulo do espoliado” (Candido, 1975
p. 204). Levando-se em consideragdo tais premissas €, 0s recursos estruturais incomuns
a prosa, particularmente ao conto, utilizados na constru¢do de Contos Negreiros,
defendemos que esta obra ¢ um ponto nevralgico na producdo de Marcelino Freire,
posto sua poténcia tanto de inova¢do na cena literdria contemporanea, quanto de
geracdo de polémicas e controvérsias nesse mesmo cendrio. Se oral, por que escrito? E,
se dudio, por que livro? Se marginal, por que premiado’ por uma instituicdo oficial? Se
de contos, por que estrutural e conceitualmente poético...? Na nossa compreensdo, ¢
exatamente sua capacidade de eco para além da escrita e do suporte livro que faz de
Negreiros uma plataforma tanto mais rica, quanto problematica. Discutiremos alguns
desses aspectos, no percurso, sempre considerando as duas versdes existentes € seus
comportamentos na projec¢ao de sentidos.

Para inicio, a esse respeito, no estudo de 2014 consideramos:

[...] disponibilizada em dois suportes: uma versdo impressa € outra em
audiolivro, [tal fato] nos instiga a levantar hipotese de que a segunda versao,
ndo s6 altera a experiéncia de leitura em relag@o a primeira, como em vortice,
ativa uma semiose que, por mecanismos diversos, a se discutir adiante,
potencializa o carater de verve/performance da voz, trago indissolivel na
contistica desse autor. Cremos que tais feicdes, presentes na obra,
possibilitam, portanto, discutir a movedica tematica da presentificacdo da voz
subalterna na literatura contemporanea. Nesse entender, tal livro constréi um
painel de vozes que se projetam a partir de lugares usualmente silenciados
quando se pensa toda a arquitetura do discurso literario. (SOUZA, 2014, p.

31-32 — grifos meus)

"0 livro recebeu o Prémio Jabuti 2006, tendo sido escolhido o melhor livro de contos (na categoria Contos e
Cronicas). Este prémio existe desde 1959 e ¢ concedido pela Camara Brasileira do Livro (CBL), entidade sem
fins lucrativos que visa a promover o mercado editorial brasileiro e cultivar o habito da leitura.
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Conforme ja pormenorizado em item anterior deste estudo (2.2.2 O canto nos
contos, pagina 99) a versdo impressa de Contos Negreiros (quarto livro de Freire) foi
lancada em 2005, contendo um elenco de 16 contos bem mais curtos do que os de Angu.
Esses textos tecem entre si uma relacdo intima de proximidade, se ndo do mesmo drama
exposto, seguramente na forma de sustentar-se na rapidez, propria da fala, na ritmica
crescente que os conduz da estaticidade de um registro & movéncia de grito, lamento,
canto, ou qualquer outro equivalente audivel, emitido por parte de quem precisa
expressar o seu estado presente, a sua reagao.

O elemento tensificador comum a essas narrativas ¢ o peso que a experiéncia
periférica joga sobre os sujeitos-falantes. E este o interruptor que os aciona, os move a
por na fala, forca e presenga em sua verve, indignagdo, posto que ¢ julgo,
subalternizag¢do, silenciamento, o que a estrutura que lhes comprime usa como
dispositivo para controle e ordenamento da urbe. Dai que os desajustes sociais
experimentados por estes seres que falam de dentro dos contos, nos fornecem, ca fora,
espécie de links para com o campo associativo ou conceptual de escraviddo, marca
indelével no processo historico de nossa colonizagao.

Assim € que sO a recorréncia a voz e, aqui mais uma vez compreendida para
além da fala, poderia dar a esses sujeitos o poder de se inscreverem nesse jogo desigual
e violento, na labuta por projetarem as suas subjetividades, suas demandas...suas
fraturas, mesmo que sem garantia alguma de lograr éxito contra essa estrutura. Dai,
talvez a emergéncia de uma tessitura que ponha num mesmo plano a urgéncia da
dentincia, a corrosividade do humor (posto que tragico) e a inversao da palavra ‘segura’,
registro formal, pela movéncia do som, do rimado, do que ¢ mais vivido do que grafado,
portanto, canto, para aludirmos mais uma vez a dimensao do experienciavel.

Contudo, ndo ¢ sem conflito que essas marcas para possibilidade de leitura
tendem a ser arregimentadas do texto, mais uma vez, mediante as fraturas que essa
escrita, como ja discutimos amplamente, tende a gerar sobre seus percursos. E preciso
afirmar que este livro ¢, antes de tudo, e, mais que todos os outros desse autor, sonoro.
E isso ¢ anunciado ja desde a escolha de canto para o lugar de conto (impresso em letras
maitsculas uma pagina antes do inicio de cada narrativa) até as primeiras linhas da
primeira historia (CANTO PRIMEIRO — TRABALHADORES DO BRASIL, p.19). Para
que ninguém se engane! O livro fala com os seus possiveis leitores, tenta, ja desde a
capa e sua explicita recorréncia ao universo da escraviddo, da subalternizagao,

vilipendiagdo, dizer a que veio: de sua natureza “negreira”, no sentido pior do termo, o
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de coisificagdo dos sujeitos que ali labutam. Se n3o ¢ um livro sobre fracassos,
seguramente o ¢ de fraturas, nesse sentido. Logo, ndo poderia se anunciar de outra
forma que ndo a de ruptura. E um significante potente de sua ampla natureza de
significados, arrastando, inclusive, para a superficie do presente, do agora, explicitos

significados historicos, seja pelo que arregimenta interna ou externamente.

[...] o livito Contos Negreiros traz um diferencial importante para a
compreensdo do conjunto da obra do escritor pernambucano. Nele, os
problemas sociais relatados | ...] deixam de ser casos isolados de vomitos do
mundo capitalista e ganham wuma perspectiva historica através das
referéncias a colonizagdo portuguesa sobre a forga da escraviddo. O que era
visto apenas como um sinal dos tempos, revela-se uma consequéncia
historica da nossa incompeténcia enquanto sociedade em ndo superar esse
abismo que desde sempre nos dividiu entre patrées e empregados, ricos e
pobres, apartamentos e barracos.

O interessante ¢ que o efeito ¢ atingido de maneira sutil, através da inser¢do
de elementos que atuam em conjunto. No entanto, o discurso esta presente,
aqui e ali surgem elementos que se somam e tornam esse vinculo
contundente. De maneira mais contundente nos elementos externos, como a
[...] capa assinada pelo proprio autor em parceria com Silvana Zandomeni,
onde vemos um negro nu, de costas, como se estivesse sendo exibido numa
delegacia ou num mercado de escravos. E como o titulo do volume que
remete ao livrto O Navio Negreiro de Castro Alves, junto com a epigrafe
inicial de Ary Barroso e final de Vinicius de Moraes, a atribui¢cdo do autor
como filho de Xangé ¢ as dedicatorias aos escritores Cruz e Souza, Férrez,
Lima Barreto, Jorge de Lima ¢ o ja citado Castro Alves, que lutaram contra
ou sofreram preconceito.

Com esse reforco externo, as referéncias a escraviddo nos contos aparecem
sem a necessidade de que esse discurso seja verbalizado de maneira explicita,
direta, com a presenc¢a de um conto que centre seu foco nessa questdo. Sem a
necessidade de explicar ou costurar essa ligagdo, Marcelino Freire ocupa-se
entdo a tarefa de mostrar os efeitos, como ja vinha fazendo em seus livros
anteriores. A referéncia ao passado até ¢ verbalizada com mengdes a
escraviddo nos contos Trabalhadores do Brasil e Meu negro de estimagdo,
por exemplo, mas o peso da critica do autor vem mesmo pelo exercicio de
como isso ainda se reflete hoje. Seja com o turismo sexual apresentado nos
contos Yamami, Vaniclélia e Alemdes vdo a guerra, com o fetiche sexual da
miscigenagdo de Meu negro de estimagdo e Meus amigos coloridos ou com o
trafico de orgdos em Nagdo Zumbi, as falhas no sistema educacional
apontadas em Totonha e Curso superior.”

A facilidade para leitura dessas dimensdes na obra, no entanto, pode nao se dar
de forma tdo fluida, sobretudo, a depender do lugar de onde olha e, principalmente, da
concepcdo ou ideal de obra literaria que alente o critico/leitor. Nao caminhando sobre
um terreno consensual, que goze, portanto de ampla adesao e simpatia, essa proposta de

escrita, assumidamente optando pelas margens e suas modulagdes de experiéncia da

% RAMOS, Thiago Corréa. Critica, criticas. Recife: Revista Vacatussa. [Texto publicado em 20 de julho de
2014]. Disponivel em: _http://www.vacatussa.com/contos-negreiros-marcelino-freire// Acesso: 18/04/2018. Os
grifos sd3o meus.
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vida comum, ordindria, subalterna, suas contaminagdes e ruidos, provoca igualmente
incompreensdes, rejeicdes € mesmo “repulsa” a parte da critica estabelecida, exatamente
por este potencial de “macula” dentro de um terreno desde sempre considerado o do
supremo, transcendente, numinoso: o da Literatura. E o que podemos depreender de
dois trechos de criticas produzidos em épocas distintas (a primeira, da ascensdo de
Freire, no contexto dos eventos literarios de peso no Brasil, a segunda, na ocasido de

lancamento da quarta edigao de Contos Negreiros)

Um dos grandes aborrecimentos de ter um evento como a Festa Literdria
Internacional de Parati (Flip) no calendério é a revelacdo de escritores que
ficariam melhor no anonimato. Foi o caso, no ano passado, de Marcelino
Freire [...] também de Jodo Filho, autor de um unico livro, Encarnigado, por
uma editora que ja nem existe mais. Incensado como grande descoberta da
Flip deste ano[...]. Os dois autores entraram no circo literdario com o mesmo
nitmero: o de escritor marginal. Ambos tém seu discurso choroso pronto
para fisgar o publico de ‘elite’ pelo seu ponto mais fragil: a ma-consciéncia.
O baiano Jodo Filho ja foi office-boy e vendedor de biscoitos e se apresentou
na Flip como desempregado. O pernambucano Freire ganha a vida revisando
antincios para uma das maiores agéncias de publicidade do pais — mas gosta
de lembrar a infancia sertancja. 4 pobreza maior dos dois autores, porém,
estd no estilo de seus livros.

Freire, na verdade, despontou antes da Flip, com os contos de Angu de
Sangue (2000). O que soava promissor no livro de estréia tornou-se, agora,
mondtono e cansativo. E, sob a falsa novidade da temdtica racial de Contos
Negreiros, o autor se entrega a uma demagogia pegajosa. Permite-se até o
elogio da ignordncia em Totonha, a histéria de uma velha que se recusa a
aprender a ler (sera uma autocritica enviesada?). O tom de denitincia é
insuportdvel, e a linguagem “oral” e ritmada tem momentos ridiculos como
os erres dobrados (negrrinhas, prreserrvarr) no conto Alemdes Vio a Guerra,
que fazem os personagens soar como os nazistas farsescos da série comica
Guerra, Sombra e Agua Fresca.

[...]

A literatura brasileira tem uma bela tradigdo de escritores que dramatizaram
a miséria. Basta lembrar Os Ratos, de Dyonelio Machado, ou Vidas Secas,
de Graciliano Ramos, que apresentavam a pobreza sob uma luz impiedosa. O
populismo de Jorge Amado, de outro lado, criou pobres herdicos ou
matreiros. Mas até o populismo, por equivocado que seja, pelo menos é um
programa politico. Freire e Jodo Filho ndo tém politica nem estética.
Apenas transformaram a miséria em pega de marketing. Sd@o o equivalente

literdario do Fome Zero. (Jeronimo Teixeira, revista Veja, 20 de
julho de 2005)

A principio, minha reacio é de identificar certa demagogia na atitude: o
autor, que afinal ndo é negro, adota a mdscara narrativa de um negro
interpelando o leitor branco. Pensando melhor, a ideia ¢ um pouco mais
sutil: ndo € exatamente que um negro assuma o papel de narrador. O
“narrador” ndo precisa ser imaginado ficcionalmente, como personagem
imaginaria que dissesse alguma coisa; ele ¢ na verdade produto de uma
operagdo lingtiistica, pela qual o autor inverte os termos da frase feita,
tornando “branco” o que era “negro”. Isto ¢, a partir da perspectiva branca
de quem fala ou pensa “negro safado”, opera-se uma inversao na frase, assim
como, talvez, “contos” viram “cantos” quando se passa da capa do livro para
as suas paginas internas.
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Obviamente aqui [...] @ preocupagio ndo é com a verossimilhang¢a geral da
situag@o; o que interessa € o four de main mental, o truque de, num giro de
pulso, virar a coisa do avesso.

O problema da verossimilhanca persiste nos textos de Marcelino Freire.
Primeiro, porque o que se propée é, como sempre, chocar o senso comum,
produzir uma ruptura com as ideias feitas através do contraste, de preferéncia
brutal, com a “realidade™: [...] Segundo, porque para que o texto se
mantenha de pé ficcionalmente, a0 menos no caso de “Solar dos Principes”,
alguma explicacdo deve ser dada quanto ao inusitado da situagdo. (Marcelo
Coelho, no blog Cultura e Critica da Folha.com, 5 de abril de 2011)

Perceba-se que ambos os criticos comecam por rejeitar a possibilidade de uma
nova dic¢do nos modos de contar. Desautorizam o produto em decorréncia do
estranhamento para com a pratica que o gerou. Pressupdem que uma escrita que parta de
lugares de fala descentralizados, periféricos ou marginais, ndo podem constituir um
modo legitimo de projecdo das subjetividades do sujeito urbano no texto literario
contemporaneo.

Concebem, portanto, implicitamente, um nivel de “representacdo” dessa
realidade que seja adequado a um suposto “modo proprio” da literatura. Em Teixeira,
por exemplo (o mais incisivo dos dois), preconcebendo que nada de novo se possa
acrescer ao problema cronico da tematica racial (falsa novidade da tematica racial de
Contos Negreiros, o autor se entrega a uma demagogia pegajosa), ou que em literatura
deva haver um tom de denuncia “adequado” a condi¢do de exploragdo e violéncia (o
tom de denuncia é insuportavel) e, que os recursos de oralidade, por conterem marcas
de natureza distinta as da escrita, ndo devam aparecer no texto dito de fato literario para
ndo causar efeitos ‘“desagradaveis” (a linguagem “oral” e ritmada tem momentos
ridiculos como os erres dobrados ‘negrrinhas, prreserrvarr’). Na sua breve
argumentacdo, termina por comprovar essa hipotese da existéncia de um nivel de
representacdo adequado, ou ideal para o literario, quando evoca a “bela tradi¢do de
escritores que dramatizaram a miséria”, recorrendo a autores que, embora de larga
contribuicao na fic¢do brasileira, ndo necessariamente se vinculam ao mesmo contexto
sobre o qual tematizam e atuam os autores que ele critica. E, mais, defende a
impossibilidade de, fora deste modelo que julga adequado, inexistir vinculacdo ética e
estética em torno dessas obras criticadas, em seguida desqualificando-as: “Freire e Jodo

Filho ndo tém politica nem estética. Apenas transformaram a miséria em pega de

marketing. Sdao o equivalente literario do Fome Zero”.
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Diante da incompreensdo que proposituras literarias focadas na emergéncia de
novos modos de experienciar o presente e o trajeto conflituoso, desigual e violento da
vida comum urbano-periférica tende a gerar, ¢ necessario continuar a argumentar em
torno da necessidade de um outro olhar para a pratica artistico-composicional. Um outro
processo de ler na obra o presente e, nele, seus diversos e instdveis modos de
arregimentar as intersubjetividades. Nos parece ser necessario, sobretudo, que tal
processo se faga sensivel mais a experiéncia de presentificacdo, atualizagdo do que se
tenta mediar pela palavra, do que, pelas melhores e mais convencionaveis escolhas
vocabulares, temdticas ou mesmo ideoldgicas do ponto de vista de uma politica dos
meios editoriais. No caso especifico do texto de Freire, estando o projeto desde seu
primeiro livro, vinculado necessariamente a dimensdo de um ser em crise, desequilibrio
e conflito, nos parece razodvel (ou mais que isso, pertinente) que a forma narrativa
desafie os diversos eixos que se tinham anteriormente estabelecido nas convengdes da
forma conto. Inclusive o eixo da sintaxe linear comego-meio-e-fim, ou mesmo da
propria verossimilhanga imediata ou objetiva, a troca da palavra plano do registro pela
‘brincante’ ou movente da fala, do canto, do grito.

Argumentamos ainda que parece ser essa a dire¢ao que o texto tende a tomar,
para além do estranhamento, quando no processo e leitura o interlocutor se depara com
sequéncias que sdo ja estruturalmente (mas ndo casualmente!) sonoras. Como as que se

leem em:

Enquanto Zumbi trabalha cortando cana na zona da mata pernambucana
Olor6-Qué vende carne de segunda a segunda ninguém vive aqui com a
bunda preta pra cima td me ouvindo bem?

(CN - Canto 1, Trabalhadores do Brasil, p.19 — grifos meus)

[...] Nosso dinheirro salvarria, porr exemplo, as negrrinhas do Haiti.
Barratas como as negrras de Burrundi. Trouxe uma parra aqui, lembrra?
Faz tempo que eu trouxe uma parra aqui.
Ajudei a prreserrvarr, no meu pescoco os dentes de marrfim. Hoje, ela
ganha ensinando ao povarréu de Berrlim. Em Monchengladbach, danga.
Ganha a sorrte no samba.

(CN - Canto 1V, Alemaes vao a guerra, p. 37 — grifos meus)

Z¢, essa ¢ boa. O que danado a gente vai fazer em Lisboa? Bariloche e
Shangri-la? Traslados para la. Para ca. Travessia de barco pelos Lagos
Andinos. Nunca tinha ouvido falar em Vifia Del Mar, Valparaiso. A gente
nao devia sair do lugar.

Quem ja viu se aventurar na Ilha do Cipé? Ilha do Marajo? Itacaré? Fugir de
dentada de jacaré? O que vocé quer, homem? Sem dinheiro, chegar onde?
Nio tem sentido. Oklahoma, nos Estados Unidos. E delirio. Peregrinar até as
mumias do Egito.
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Que historia ¢ essa de cruzeiro maritimo? Caribe, Terra dos Vikings,

Mediterraneo? Enfrentar o Oceano Atlantico? Canada, Canad? Deserto de

Atacama? Que besteira! Ir para Bali, Beijing, Xian, Xangai, Hong Kong.
(CN - Canto IX, Caderno de turismo, p. 67 — grifos meus)

Fora dessa perspectiva de movéncia, acdo, presentificacdo, logo, performance, o
livro ¢ s fratura e débito. Para além de se gostar ou nao do que ele enuncia, ndo ha
obra, posto que nao ha didlogo. Nao ha por que 1é-lo. Esta ¢, acreditamos, a fisiologia, a
genealogia de um texto que nasce ja reivindicando uma condi¢do de plataforma de
vozes. Se se tece por entre veios da oralidade, passando, por questdes de contingéncias
da forma artistica (conto) para o estado de escrita, mas nesse se estranhando, gerando
inconveniéncia, polémica e rupturas, ¢ porque reivindica novamente o estado de ouvido
para a manutencao da natureza de seus significados vivos, experienciaveis. Aflui para
essa grande por¢do disforme, irregular e assistémica, talvez, por isso mesmo, rica, que ¢
o universo expansivel do oral...profundo e problematico com suas poéticas as vezes
ilegiveis. Volta, assim, para de onde veio. Fluxo este, como que aquele verso que diz:

“ : 96 5,
Ao povo seu poema aqui devolvo / menos como quem canta do que planta’ .

% FERREIRA GULLAR. Meu povo, meu poema. In Poemas. Selecio de Alfredo Bosi. Sdo Paulo: Global,
1983.
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CAPITULO 4

“FINAIS DOS TEMPOS PARTICULARES”®’ OU “0 APOCALIPSE
DOS DIAS ATUAIS” *%...0U SE O MEIO AINDA E A MENSAGEM

Neste capitulo, conduziremos as consideragdes tecidas a partir das andlises dos
contos tomados nas duas plataformas, problematizando esse modo de composicao
literaria e o que, efetivamente, ele aponta no cendrio contemporaneo. Ou seja,
encaminharemos a discussao sobre em que medida o fazer literario se expande ou se
retrai, quando ainda falamos de suporte no limiar do século XXI. O que muda na
experiéncia tanto de produ¢do, quanto de recepc¢do da obra artistica ao se pensar a velha
problematica McLuhaniana dos meios ¢ da mensagem? E, quando ndo pensada nesta
crise, em que a Literarura efetivamente pode contribuir na autonomizagao do sujeito, se
colocando de fato como Arte e ndo apenas como entretenimento?

Novamente nos propomos a tratar das dimensdes de experiéncia (fato) e
experienciacdo (atos, repercussoes do fato no e pelo sujeito). Pensar como a
transversalizagdo do ato de ler, frente a mutiplicidade dos ambientes virtuais, a
convergéncia das midias (midiosfera), operada pela explosdo de novas tecnologias da
imagem e do som, enfim, as TIC’s, pode ser um mecanismo de transgressao da doxa
vigente, convertendo o registro em vivéncia, portanto, inscrevendo a possbilidade de
voz, logo, de existéncia concreta no jogo social, ou, pelo contrario disso, reificar um
logos em detrimento de um oceano de novas outras possibilidades para os sujeitos em
interagao.

Em tempos de pds-humano, pos-verdades, biopoder, identidades flutuantes,
crises de regimes politicos, estabelecimentos de novos ethos no mesmo passo em que
novas faléncias para velhos sistemas...a Literarura vai no fluxo, ainda que impreciso,

destes tempos, ou hieroglifa-se no cume do canone? Hibridizagdo ou esclerose das

°7 Extraida da apresentacdo intitulada Explosdes, escrita por Santiago Nazarian para o livro Rasif — Mar que
arrebenta, de Marcelino Freire, editora Record, Sao Paulo, 2008. p. 14-17.

% Idem
*Com maior énfase neste capitulo, lembramos que a experiéncia de imersio nos

dudios (Anexo A e B, p. 323 e 324 respectivamente) € indispensavel para 215
percepgio das marcas de uma escrita-performance.



formas de narrar/experienciar a intersubjetividade? S3o questdes a serem discutidas, ndo

necessariamente respondidas.

4.1 (Breves)Implicacoes teoricas

Se nos permitirmos refletir a questao da obra literaria pela méaxima deleuzeana,
dentro da qual o trabalho do homem ¢ pensar e produzir novas formas de vida, entdo, as
narrativas enquanto resultantes dessas mesmas formas, precisam fazer for¢a no sentido
de se projetar para fora de uma dimensao totalizante, unificadora, modelar ou plana. A
obra, entdo, serve muito mais como um instrumento de mediacdo para acesso a essas
experiéncias emergentes de constru¢dao dos novos encaixes, do que um registro blocado
da vida. O livro ndo ¢ fim per si. Como processo, ¢ atravessado por uma continua série
de interferentes. Faz parte, portanto, do movimento mais amplo, que Deleuze chamou

de agenciamento.

Um livro néo tem objeto nem sujeito; ¢ feito de matérias diferentemente
formadas, de datas e velocidades muito diferentes. Desde que se atribui um
livro a um sujeito, negligencia-se este trabalho das matérias e a exterioridade
de suas correlagdes. Fabrica-se um bom Deus para movimentos geologicos.
Num livro, como em qualquer coisa, hd linhas de articula¢do ou
segmentaridade, estratos, territorialidades, mas também linhas de fuga,
movimentos de desterritorializacio e desestratificacdo. As velocidades
comparadas de escoamento, conforme estas linhas, acarretam fenomenos de
retardamento relativo, de viscosidade ou, ao contrdrio, de precipitacio e de
ruptura. Tudo isto, as linhas e as velocidades mensuraveis, constitui um
agenciamento. Um livro ¢ um tal agenciamento e, como tal, inatribuivel. E
uma multiplicidade — mas nao se sabe ainda o que o multiplo implica,
quando ele deixa de ser atribuido, quer dizer, quando ¢é elevado ao estado de
substantivo. Um agenciamento maquinico ¢ direcionado para os estratos que
fazem dele, sem duvida, uma espécie de organismo, ou bem uma totalidade
significante, ou bem uma determinagdo atribuivel a um sujeito, mas ele ndo ¢
menos direcionado para um corpo sem orgdos, que nao para de desfazer o
organismo, de fazer passar e circular particulas a-significantes, intensidades
puras, ¢ ndo para de atribuir-se os sujeitos aos quais ndo deixa sendo um
nome como rastro de uma intensidade. (DELEUZE e GUATTARI, 1995,
p. 12 — grifos meus)

E nessa perspectiva do multiplo e ndo da forma una, do experienciavel, e nio do
registro, que temos trabalhado até aqui. E, a partir desse ponto, aprofundando o que fora
refletido no capitulo II (mais particularmente nos itens 2.1 Corpo, voz e presenga: a

performance como gesto de presentificagdo, p. 82 € 2.3 A experiéncia do daudio: da
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conversdo e seus (in)convenientes p.105), pretendemos discutir tal dimensdo nas duas
obras implicadas neste estudo e nas plataformas pelas quais elas “rodam”.

Nessa compreensao assumida, estamos desde sempre concebendo a obra como
ponto de convergéncias, intersecdes, cruzamentos, logo, terreno de instabilidade,
transitoriedade, estado de movimento e ndo de solidez, pureza e prontiddo. A obra,
assim entendida, dentro desta instancia da experienciagao, vale, quanto mais, pelo seu
estado de condutividade, poténcia de conexao com outras forcas, geralmente vivas,
pulsantes, contraditorias e violentas, mais para ca fora do livro, do que necessariamente
dentro deste. Dito isso, ai ¢ que, quanto mais espago ele abrir para ser preenchido fora
de si, mais rico e possibilitador da prépria acdo visio-perceptora ele se torna, sendo
assim uma espécie de maquina por meio da qual se instaura, dentro do sujeito-leitor, a
efetiva condi¢do por onde pode vir a ser possivel também, junto a outros processos,
ativar as subjetividades desse sujeito em face ao mundo que o rodeia. Se o livro ¢ uma
maquina, s6 o pode ser pela sua poténcia de agenciamentos. Assim ¢ que, de um livro
ndo deve se esperar uma relagdo organico-funcional apenas de dentro dele proprio. Em
suas entranhas nao ha (ou nao devia haver!) o seu fodo. Dele, nao “se colhe” o pronto,
mas se pode extrair a possibilidade do experiencial nele, mas principalmente, para fora
dele: no seu potencial de conexdo. E aqui, falando nesses termos, estamos
necessariamente tratando muito mais de uma pratica (ou conjunto de) do que de uma
nogdo definida de obra e de leitura. Tal qual o Corpo sem Orgios”, de Deleuze e

Guattari, que assim nos provocam a esse respeito:

% Conceito desenvolvido por Deleuze ¢ Guattari, presente nas obras Anti-Edipo e Mil-Platés. Extraido de
Antonin Artaud, para quem a expressdo indicaria, entre outras, a possibilidades de encontrar "/...] emog¢do
situada fora do ponto particular em que o espirito a procura ... emo¢do que da ao espirito o som sublevador da
matéria, para onde toda a alma escorre e arde" (Artaud apud Deleuze, 2004). Nessa retomada pelos filosofos
franceses, o termo funciona como ponto de discussdo a toda realidade mais profunda inerente a um campo da
realidade humana. De tal forma inserido na dimensio da experiéncia, podemos afirmar que ndo
compreendemos o Corpo sem Orgios, o vivemos. Referindo-se a esse aprofundamento intrinseco ao termo,
Deleuze (1974, p.91) afirmava que "toda palavra detida, tracada se decompde em pedagos ruidosos,
alimentares e excremenciais." O corpo convencionalmente organizado atua como uma maquina que opera
cadenciadamente para o éxito da producdo. Desse modo é um organismo, a soma de utilidades. As quais,
dentro da estrutura social fundada na propulsdo produtiva material, o corpo deve ser entregue para realizar
determinados fins. Dentro dessa logica, as vontades, o desejo, qualquer manifestagdo do animico ¢ esmagada.
Organizado e concebido apenas externamente, nossos 6rgaos sao capturados, dispostos e “amarrados” sob uma
oOtica estritamente utilitaria: a logica capitalista. Dai é que, pela anti-logica de Artaud e seus experimentos,
Deleuze e Guattari concebem a proposta de um corpo desprovido dessa dimensdo utilitaria de 6rgdo e, na
dimensdo de gestar novos sentidos necessarios a construgdo da vida, defendem que tal propositura "trata-se de
ativar, de insuflar, de molhar ou de fazer flamejar a palavra para que ela se torne a a¢do de um corpo sem
partes, em lugar da paixdo de um organismo feito em pedagos.”" (DELEUZE, 1974, p.92)
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Qual é o corpo sem orgdos de um livro? Ha varios, segundo a natureza das
linhas consideradas, segundo seu teor ou sua densidade propria, segundo sua
possibilidade de convergéncia sobre "um plano de consisténcia" que lhe
assegura a selecdo. Ai, como em qualquer lugar, o essencial sdo as unidades
de medida: "quantificar a escrita”. Nao ha diferenga entre aquilo de que um
livro fala e a maneira como ¢ feito. Um livro tampouco tem objeto.
Considerado como agenciamento, ele estd somente em conexdo com outros
agenciamentos, em relacdo com outros corpos sem Orgdos. Ndo se
perguntard nunca o que um livro quer dizer, significado ou significante, ndo
se buscara nada compreender num livro, perguntar-se-dé com o que ele
funciona, em conexio com o que ele faz ou ndo passar intensidades, em
que multiplicidades ele se introduz ¢ metamorfoseia a sua, com que corpos
sem orgdos ele faz convergir o seu. Um livro existe apenas pelo fora e no
fora. Assim, sendo o prdprio livro uma pequena mdquina, que relagio, por
sua vez mensuravel, esta maquina literaria entretém com uma maquina de
guerra, uma maquina de amor, uma maquina revoluciondria etc. — e com
uma mdquina abstrata que as arrasta. Fomos criticados por invocar muito
freqiientemente literatos. Mas a Tinica questdo, quando se escreve, ¢ saber
com que outra maquina a maquina literaria pode estar ligada, e deve ser
ligada, para funcionar. Kleist ¢ uma louca maquina de guerra, Kafka ¢ uma
maquina burocratica inaudita...(e se nos tornassemos animal ou vegetal por
literatura, o que ndo quer certamente dizer literariamente? Ndo seria
primeiramente pela voz que alguém se torna animal?) A literatura é um
agenciamento, ¢la nada tem a ver com ideologia, e, de resto, ndo existe nem
nunca existiu ideologia. (DELEUZE e GUATTARI 1995, p.12 — grifos
meus)

Isso posto, estamos mais uma vez diante da ‘exagerada’, talvez por isso mesmo
atual e provocante, formulacdo de Marshall McLuhan (1964): a de que o meio ¢ a
mensagem! Sendo, vejamos. O livro enquanto meio, idealizado geralmente como
simples canal pelo qual se transite um contetdo comunicativo (a mensagem), quando
problematizado nas dimensdes acima aludidas (a saber, as do agenciamento) passa a ser
o proprio objeto da crise: perde a sua transparéncia, passividade e impoténcia para, no
bojo da dissolug¢do das formas (caracteristica recorrente no cenario contemporaneo), se
conectar com outros agenciamentos e assim tirar do eixo a propria comunicagdo, uma
vez que introjeta no processo a possibilidade de diferentes estruturas perceptivas.

Em seu texto de 1964, McLuhan chega a considerar que uma mensagem
proferida oralmente ou por escrito, ao ser transmitida pelo radio ou pela televisdo, pde
em xeque ndo apenas a forma de transmissdo, como engendra novas poténcias de
compreensdo, posto que projeta contornos diferentes, ambiéncias, tonalidades os quais,
inevitavelmente, interferem na construcdo dos significados. Para o autor o meio,
somado a ideia de canal e de tecnologia, por onde a comunicac¢do se estabelece, ndo
constitui a forma comunicativa apenas, mas, numa dimensao mais profunda, determina
o proprio conteudo do processo comunicativo, posto que gera novos interferentes sobre

0 Processo.
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Nessa descentralizagdo de foco da mensagem para o meio, ou melhor, na fusao
de ambos, proposta por McLuhan, especificamente no caso do objeto de nosso interesse,
no lugar da pergunta o que ¢ um livro? concebendo-o como forma, resultado, coisa em
si, talvez caiba mais o que pode vir a ser um livro? uma vez que, efetivamente o que se
quer saber é que poténcias ele guarda, que conexdes ele tende a fazer, que
agenciamentos ativa para fora de si e de seu contetdo aparente? A escrita, inclusive,
pode ser vetor de seu contrario: de oralidade, pode se colocar por contingéncia,
convencao ou habito, mas, na camada mais profunda do sentido, estar contaminada com
uma natureza oral, uma oratura, um /ogos que, numa segunda e mais detida leitura,
estranhe ou negue esta condi¢do de escrita como aparente forma hegemonica (assim nao
o sdo as letras de Rap, Hip hop, repentes, video-performances e outros ajuntamentos de
oralidades?). E, sem duvida, essa a opcdo de “pOr uma coisa na outra” esconde muito
mais que escolha de estilo: denuncia um projeto de nova conducgdo para o fluxo
comunicativo. Uma nova dic¢do, uma vocalidade que, mesmo nao sendo “nova”, aponte
para modulagdes antes negligenciadas nas inumeras camadas do tecido social, fundura
onde justamente residem novas poténcias de subjetividade no movimento da vida
comum.

Mas o que tem tudo isso a ver com a literatura de Freire? Entendemos que, por
tudo que ja fora discutido nesse estudo acerca dos caracteres particulares das narrativas
deste autor (os recorrentes tracos de uma cultura oral na construgdo performativa),
somado a existéncia de dois suportes para sua obra (o impresso € o dudio), toda essa
problematica discutida pelos tedricos aqui tomados (o agenciamento maquinico em
Deleuze/Guattari e o meio como mensagem em McLuhan) fornece ambiéncia propicia
para a discussao sobre em que medida essa literatura (e suas explicitas opcodes e
comprometimentos) efetivamente problematiza o fazer literdrio por sobre a experiéncia
urbano-periférica e os diferentes modos de subjetivacao que nela lutam por se sustentar.

Como ja discutimos e particularizamos no segundo capitulo (especificamente no
item 2.3 A experiéncia do audio: da conversdo e seus (in)convenientes p.105 a 113), no
caso dos dois audiolivros aqui tomados, ndo estamos diante apenas de uma
audiogravacdo da leitura do texto, s6 uma alternativa de mercado, mas de uma
conversao de logos: a interferéncia da voz como via performatica sobre a palavra
grafada, impressa, graficamente ordenada e comercialmente vinculada na forma livro.
Dai, desde sempre o interesse nesse produto tende a oferecer consideravel margem de

problematizagdo quando observamos, conforme ja discutido no capitulo supracitado,
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que este audio tende a revelar marcas de um poder amplificador da palavra (o logos
oral) j& estranhado na primeira leitura grafica do texto e suas faltas, fraturas e brechas,
mas confirmado na escuta, dada a fisiologia propria deste canal: o ouvido tende a captar
a marca da oralidade, manifesta na performance, de tal modo a localizar o que captou
dentro do universo do oral. Tem-se um experimento de escuta. Sabe-se que aquilo que
ora se ouve, mais que registro audivel de um texto (leitura branca), ¢ uma experiéncia in
vivo, um acontecimento que ativa presenca. Enfim, ¢ uma performance.

Logo, defendemos que, por tais particularidades (discutidas no segundo capitulo)
tanto as instancias do agenciamento maquinico se apresentam nessa implicatura (o autor
esta literalmente, enquanto voz, dentro da maquina), quanto o problema do meio que se
eclipsa como mensagem, dadas as circunstancias com que, na audioperformance (o cd
contendo os arquivos em mp3, portanto, o0 meio), d4 acesso a cultura do oral, se coloca
como ponto nevralgico, numa relacdo que ndo apenas interfere na superficie da
conducdo, mas sim, determina o proprio conteudo do processo comunicativo. Mais uma
vez, sendo enfatico e ndo redundante: se estd diante de uma literatura cujo poder de
agenciamento se da pelo ouvido. Um corpo a corpo, fricgdo que converte e expande o
escrito em dito(s).

Sendo tanto o ato de traduzir ou converter quanto o de envolvimento e presencga
(politica da performance) fortes dispositivos da percep¢do humana sobre o mundo e
seus modos de organizagao historico-geografico, entdo, cremos estar falando muito mais
de uma produ¢do do imaterial do que de bens propriamente ditos, uma postura, uma
acdo politica, posto que compromete os sujeitos implicados nessa acdo. Troca,
agenciamento, construido por corpos e “maquinas”, amalgamas de novos sentidos, cada
qual potente num amplo conjunto de intersubjetividades. Nessa direcdo parecem

enxergar Deleuze e Guattari (1995, p.31), quando afirmam:

Em seu aspecto material ou maquinico, um agenciamento ndo nos parece
remeter a uma produgdo de bens, mas a um estado preciso de mistura de
corpos em uma sociedade, compreendendo todas as atragdes e repulsdes, as
simpatias e as antipatias, as alteragdes, as aliancas, as penetragdes e
expansdes que afetam os corpos de todos os tipos, uns em relacdo aos outros.
Um regime alimentar, um regime sexual regulam, antes de tudo, misturas
de corpos obrigatorias, necessdrias ou permitidas. Até mesmo a tecnologia
erra ao considerar as ferramentas nelas mesmas: estas s6 existem em relagao
as misturas que tornam possiveis ou que as tornam possiveis. O estribo
engendra uma nova simbiose homem-cavalo, que engendra, ao mesmo
tempo, novas armas e novos instrumentos. As ferramentas ndo sdo
separdveis das simbioses ou amdlgamas que definem um agenciamento
magquinico Natureza-Sociedade. Pressupdem uma maquina social que as
selecione ¢ as tome em seu phylum: uma sociedade se define por seus
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amdlgamas e ndo por suas ferramentas. E, da mesma forma, em seu aspecto
coletivo ou semidtico, o agenciamento ndo remete a uma produtividade de
linguagem, mas a regimes de signos, @ uma mdquina de expressdo cujas
variaveis determinam o uso dos elementos da lingua. Esses elementos,
assim como as ferramentas, ndo valem por eles mesmos. Ha o primado de
um agenciamento maquinico dos corpos sobre as ferramentas e sobre os
bens, primado de um agenciamento coletivo de enunciacdo sobre a lingua e
sobre as palavras. E a articulagdo dos dois aspectos do agenciamento se faz
pelos movimentos de desterritorializagio que quantificam suas formas. E por
isso que um campo social se define menos por seus conflitos e suas
contradi¢des do que pelas linhas de fuga que o atravessam. Um agenciamento
ndo comporta nem infra-estrutura e superestrutura, nem estrutura profunda e
estrutura superficial, mas nivela todas as suas dimensdes em um mesmo
plano de consisténcia em que atuam as pressuposigdes reciprocas e as
inser¢des matuas. (Grifos meus)

Todavia, ndo ¢ sem conflito e crise que tais agenciamentos ocorrem nesse
encadeamento texto-audio-mundo. As duas obras de Freire em questdo, consistindo
numa conversdo, carregam toda problematica ja amplamente implicada nessa agao.
Compreender a relagdo entre esses dois suportes € a repercussdo que OS MmMesmos
adquirem dentro da proposta de escrita deste autor e do contextual que lhe envolve (o
terreno da migragdo, adaptagdo, criacao e/ou adesao a novas plataformas de producgdo
artistica, incluindo-se a Literatura) parece cada vez mais exigir o conhecimento de todo
um conjunto de op¢des no que diz respeito tanto a forma de olhar para o “original”
(destronamento do livro impresso como lugar “natural” do literario), quanto na escolha
dos dispositivos que o transpordo para uma nova dimensao ou plataforma (o literario e,
por extensdo, o artistico, como uma pratica ndmade em termos de suporte, posto ndo
serem fins per si).

Estamos ja, pois, falando da semiose ndo mais como categoria tedrica,
formulagdo postulada fora-da-vida, mas enquanto condi¢@o para que haja a propria vida
em termos de producdo de subjetividade do sujeito na fragmentada cena presente.
Assim concebida, a proposta de criacdo da narrativa literaria dentro da ambiéncia do
espaco urbano-periférico (manifestacdo do modelo de desenvolvimento capitalista
assumido), e nela, particularmente o conto como forma breve, implica, ja, um ato de
recriagdo ou reorganizacao do sentido através do qual se pode encontrar o todo numa
parte ou a parte num todo: a palavra como chave de ligacao (Power up) desses diversos
modos de ser, de inscri¢do nesse jogo, e cada um desses modos configurados em formas
linguisticas presentificadas, experienciaveis, performaticas postas como presenga € voz.

Novamente a recorréncia a personagem-voz como recurso dessa operagao literaria.
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Assim enxergamos nessa literatura um movimento que, pela via da performance
(a da voz), se coloca na direcdo de um coletivo, compromete e se compromete como
espago para essa multivocalidade enunciativa. A respeito, ainda em Deleuze (2004,

p.14-15), lemos:

Embora remeta sempre a agentes singulares, a literatura é agenciamento
coletivo de enunciacdo. A literatura ¢ delirio, mas o delirio ndo diz respeito a
pai-mde: nao ha delirio que ndo passe pelos povos, pelas ragas e tribos e que
nao ocupe a historia universal. Todo delirio ¢ historico-mundial [...] Fim
ultimo da literatura: por em evidéncia no delirio essa criagdo de uma saude,
ou essa invencdo de um povo, isto ¢, uma possibilidade de vida. Escrever por
esse povo que falta...(“por” significa “em inten¢do de” e ndao “em lugar de”).
(Grifos meus)

Assim contextualizada a problematica, vejamos repercussoes disso na apreciagao

das obras implicadas.

4.2 Do audio e seus agenciamentos

Como j4 discutimos na critica de ambas as obras tomadas neste estudo, hd na
constru¢do das narrativas de Contos Negreiros uma sonoridade mais evidente.
Caracteristica essa que, por tudo ja evidenciado em momentos anteriores, na versao

. e 100
audiolivro

tende a resultar numa ambiéncia sonora mais ampla do que em Angu de
Sangue. Tal aspecto se da por fato estrutural: CN ja nasce sob a égide de uma concepgao
por si oral (o canto = pro-ferir, por para frente, verter), portanto, ligado ao sonoro, ao
vocal, parece alinhavar o conjunto dos textos. Ha aqui também a indissociavel ligacao
com o universo poético: canto como recurso de métrica, isto €, a divisdo de um poema
principal em partes (que ocorria na lirica épica), no caso brasileiro, forte remigdo a
Castro Alves, sobretudo na sua obra mais famosa O Navio Negreiro (poema épico de
1869, dividido em seis partes — cantos — com metrificagdo variada e um dos mais
conhecidos da literatura brasileira). CN ¢, portanto, um livro que se abre para fora de si,
num amplo espectro de conexdes.

Sao contos breves, ritmados, fortemente sustentados por rimas, que se mostram
desde sempre comprometidos com uma estrutura oralizante do pensamento (logos). O

conteudo a que se tem acesso ¢, perceptivelmente, acdo performativa. Sdo em sua

totalidade interjei¢des: lastimagdo, repreensao, grito, esporro, guardando pouca ou

1% Optamos por abordar primeiro o audiolivro Contos Negreiros pelo fato de que, cronologicamente, este foi o

primeiro a ser gravado e lancado pelo autor (em 2007), embora CN seja o seu quinto livro. SO posteriormente
(em 2013) o livro Angu de Sangue (o impresso ¢ de 2000) foi langado na versao em audio.

*Reforcamos aqui a necessidade de se ouvir os dudios (Anexo A e B, p. 323 e 324 222
respectivamente) para a percepgio dos efeitos de agenciamentos que propomos discutir.



quase nenhuma relagdo com a pratica de uma leitura convencional, por exemplo. Isso
ocorre porque as narrativas deste livro sdo enfeixadas pela condi¢do negra num amplo
sentido. Como ja dissemos em varios momentos neste estudo, sdo experiéncias de labor,
esforgo, forca, compressdo e resisténcia. Noutra perspectiva, € possivel perceber que o
tecido dessas vocalizagdes arregimenta a voz desses negros numa espécie de chamado,
como que na estruturagdo de um grande canto de trabalho, cujo estribilho esta sempre a
nos dar conta da condi¢do negrejada, violada, subalternizada, mas também a nos indicar
uma forg¢a de resisténcia emergente de dentro deste lugar: ¢ a poténcia da voz.

No nosso estudo de 2014 (SOUZA, 2014, P. 84), para efeito de discussdao das
particularidades manifestas na conversao/confluéncia dos suportes texto e audio,
reunimos as narrativas de CN em quatro grupos, os quais serdao aqui retomamos naquilo
que de mais significativo se levantou na linha argumentativa adotada, para, a partir

deles, aprofundarmos a questao em estaque.

4.2.1 Do primeiro audiolivro - Grupo 1: Negro, negreiros, negrejados

Neste grupo estao os contos que, além da atmosfera geral ja aqui aludida (a de
labor, esfor¢o, forga, compressdo e resisténcia), trazem a experiéncia da condicdo de
inferiorizagdo, marginalizacdo, exclusdo e silenciamento do pobre no cenario urbano-
periférico. Assim, para além da condigdo étnica de negro, o subtitulo também comporta
nesse grupo: negreiro enquanto coletivizador dos tipos “quase pretos”, mais igualmente
indesejaveis na estratificacdo social, empurrados a zona dos ndo convidados. Também

1015

os negrejados: aqueles “mulatos e outros quase brancos, tratados como pretos , ou

“quase brancos pobres como pretos...enfim, postos nessa mesma zona de anulamento ou

"' Referéncia oportuna a letra de Haiti, cangio de Caetano Veloso e Gilberto Gil, do disco Tropicdlia 2,

langado em 1993 em comemoragdo aos 26 anos do Tropicalismo. A letra tematiza a polémica do racismo
dentro de uma sociedade miscigenada, para tanto tomando como polos Brasil e Haiti, nagdes que vivenciaram
(e ainda vivenciam) um profundo e complexo processo da violéncia simbdlica: da disparidade de armas na luta
de classes, da institucionalizag@o das relagdes predatdrias de poder, da negagdo da cor e, consequentemente a
repressdo das identidades étnicas. Cantada como um Rap, a letra diz:

Quando vocé for convidado pra subir no adro / Da fundagdo casa de Jorge Amado / Pra ver do alto a
fila de soldados, quase todos pretos / Dando porrada na nuca de malandros pretos / De ladrées
mulatos e outros quase brancos / Tratados como pretos / S6 pra mostrar aos outros quase pretos /
(E sdao quase todos pretos) / E aos quase brancos pobres como pretos / Como é que pretos, pobres e
mulatos / E quase brancos quase pretos de tdo pobres sdo tratados / E ndo importa se os olhos do
mundo inteiro / Possam estar por um momento voltados para o largo / Onde os escravos eram
castigados.

[...] Nao importa nada:/ Nem o traco do sobrado/Nem a lente do fantastico,/ Nem o disco de Paul
Simon/ Ninguém, ninguém é cidaddo /[...] O Haiti é aqui /O Haiti néo é aqui (Grifos meus)
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invisibilidade ‘“no que tange ao atendimento de suas necessidades basicas ou
consideragdo de suas ideologias e afetos. Sao os ‘sem vez de voz’; homogeneizados na
urbe e que agora, no entremeio dos subespacos desta, labutam por projetar,
dissonante, sua voz-presen¢a”.(SOUZA, 2014, p. 85).

Os contos aqui reunidos sdo: canto [ — Trabalhadores do Brasil (p.17); canto 11 —
Solar dos principes (p.21); canto Il — Esquece (p.29); canto VI — Linha do tiro (p. 43);
canto VII — Nag¢do Zumbi (p. 49); canto IX — Caderno de turismo (p.65), canto XII —
Policia e ladrdo (p.83); e, canto XIV — Curso superior (p.95).

A seguir, retomamos o recurso da escala como forma de representar
graficamente o fluxo da audioperformance. O intuito dessa ‘tabela’ ¢ ilustrar a énfase
dada no recurso da voz em determinadas silabas na audioperformance. As duas linhas
pontilhadas, ao centro, indicam o trecho no qual o tom da fala ¢ linear; as linhas abaixo
e acima destas, apontam a variacdo na fala, marcando os instantes de mais ou menos
tensdo, dando respectivamente, ascendéncia (+) e descendéncia (-) tanto da marcagdo
tonica das palavras, quanto da relagdo eufdrica do falante. A linha curva que perpassa as
silabas e palavras indica o fluxo dessa performance entre esses polos de mais ou menos
tensdo. Deve-se entender que, embora a estrutura se baseie na proposicao de Tatit
(1998), aqui ndo nos referimos as dimensdes da composi¢do musical abordadas pelo
autor (contornos melodicos, tons, semitons, duragdo, etc), mas apenas a proposta de um
mapeamento por meio do qual, de modo empirico, se possa perceber o comportamento
da voz humana em performance.

A partir dos indicadores que compdem o arranjo ou escala, torna-se possivel
perceber no primeiro conto (canto I — Trabalhadores do Brasil, a mais representativa
das narrativas, do ponto de vista da ambiéncia sonora na versao audiolivro) que o ritmo
empreendido j& desde o inicio nos da conta de uma sonoridade agressiva, incomodada,
interpeladora, de toda forma, uma fala-a¢do, uma performance, como se vé na seguinte

sistematizagao:
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(*)

(+) = Mais tens#o na pronincia. Vibragio, altura, destaque.
(-) = Menos tensio na pronuncia. Afrouxamento, dilatagéo, relaxamento.
@ Ponto critico de tensdo no fluxo da performance vocal.

(SOUZA, 2014, p. 92-93)

Note-se, nos seis pontos de tensdo (@ ) marcados na escala a presenga de

intencionalidade, aprofundamento e conectividade, ao assinalar no trecho da fala, uma

ligacdo para fora do texto, para além da rima e de seu aparente: a palavra ¢é

foneticamente quebrada e, nessas fraturas, dd espago para que um outro sentido surja

nesses subespacos. No percurso, a fratura da forma (morfo e sintaxe) parece abrir

possibilidade de semio em constante progressdo (sema que gera semema...que gera...

que gera...etc)

Vejamos isso também o trecho seguinte:

(+)

* Embora haja duas palavras, no audio ouve-s¢ uma Unica articulagdo: [pra'sima]

Nessa direcao, no trecho acima, merece destaque (Cf. SOUZA, 2014, p. 94):
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a) em primeiro momento, a ancestralidade ou africanidade ativada no nome do
protagonista, Oloro-Qué, cuja silaba final, alta e breve, chama a tensao para

a segunda das labutas a ser anunciada:

(idem)

b) Em segundo momento, se estabelece novamente o percurso sintagmal
acidentado, em que, exatamente a partir do vocabulo “carne”, a sonoridade
dos seguintes se acoplam, gerando ndo apenas rima, como uma espécie de
analogia a propria condi¢do ciclica da labuta negra nesse contexto de
subvida. Na colisdo sintagmal que segue, tem-se a possibilidade de
“segunda” (adjetivo) caracterizar a ‘“carne” (substantivo) como sendo de
qualidade inferior, como ainda, apontar o prolongamento indefinido da agdo
(“vende”), aproximando-a do campo semantico de um novo cativeiro
(sequuuuuunda a segunda = periodo de trabalho ininterrupto, sem folga), se
considerarmos a audi¢do do trecho em tela, no qual ha uma pausa acentuada
entre as pronuncias da palavra “segunda”; pausa esta ilustrada pela

sequéncia pontilhada.

de

i

S da

un -

segun segun

M -

da.... :

(p-19)

Analisando esse mesmo trecho, ainda no nosso estudo de 2014, defendiamos a
seguinte propositura: o que se nota € que, embora breve — ainda mais quando
performancizado na versao audiolivro, como que um dito em félego s6 — o trecho ilustra

exatamente o fluxo tenso de uma voz que nao objetiva apenas registrar o cotidiano dos
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sujeitos implicados (até aqui, Zumbi e Oloro-Qué), mas dramatizar o peso desse
cotidiano, marcado pela propria entonacdo (quebra) de cada uma das palavras-marco
desse relato. Veja-se, por exemplo, o proprio nome dos sujeitos, cuja énfase tonica na
ultima silaba faz com que a palavra, dentro desse fluxo rapido, ndo apenas retumbe,
como marque o inicio da labuta de cada personagem, na sequéncia: Odé, Obatald,
Olorum, Quelé. Igualmente marcante ¢ a tonica dada as palavras-chave da labuta de
cada um: do primeiro trabalho, enfatiza-se o produto e o seu local de producdo (cana e
zona da mata pernambucana). Note-se a grave acentuagio da palavra ca...na'”,
excessivamente marcada na Ultima silaba; tal efeito, espécie de hiato forcado entre as
silabas, além de evocar, via pronuncia, o peso que esse produto teve para o contexto da
escravidao no Brasil, vai também ativar um efeito de aliteragdo quando somado com as
demais palavras da sentenga, ocasionando um dito que se mostra como um verdadeiro
percurso sintagmal acidentado, sintaxe ligeira, sustentada (ou assustada) por uma
prosodia corrida, que explora amplamente os atributos correlatos da fala. E o que se 1é

também nos trechos recortados a seguir:

_________________________ - R | Ty v SR
nguanic a gente ca no co a arra trabalha de sequ
... o Enquanto agente = ca _no.  co da _____ gara’ . e bahade sequ, .
__________ i s
pega la quendorespetaquemganha .0 queo - Ti i amassou _ honestamente
bem?
ouvindo
gen levan ta me
ET————————————— te_ _guendo  la umsacode omento
T R e R OO oy o SO GO B R R B QR R R R SRR T T G GG O
(-) (p. 19)

12 “para efeito de énfase, ndo ¢ demais lembrar que a cana-de-aglcar, ja nas primeiras décadas da colonizagio
do Brasil, foi o grande garantidor da possessdo portuguesa, breve vindo a substituir o extrativismo do Pau-
brasil e se constituindo na primeira inddstria aqui implantada e assim, justificando em larga escala o emprego
da mao-de-obra escrava, espalhando-se, sobretudo, por todo o nordeste e determinando certas caracteristicas
culturais observadas por séculos seguintes nas sociedades dessa regido, como, por exemplo, mandonismo e
patriarcalismo”. (SOUZA, 2014, p. 93)
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Na sequéncia desses trechos, podemos perceber a tensdo semantica crescente
assinalando dois aspectos relevantes. Na primeira sentenca, had a divisdo entre duas
situagdes inerentes ao modo de sociabilidade problematizado no contexto urbano-

periférico que ambienta a narrativa:

1) distensao ou alienagao:

A acéo O lugar O objeto

(idem)
2) o trabalho de pastora, guarda, zelo, incumbéncia que recai sobre um

subalterno Odé, para com patrimdnio sempre alheio:

Odé ranca

trabalha de seg

A obrigacéo

Aacéo

(p-19)

103 L
”7°, € o adjetivo

Nao por acaso, Odé, termo do ioruba ode, significa “cacador
atribuido ao orixa Oxéssi, no candomblé ou oxo6sse, no omolocd, em ambos, sendo
aquele que atua, desbrava caminho, labuta, empunha o arco e flecha para prover o
alimento. Representa a ligeireza, a astlcia, a sabedoria, o jeito ardiloso para capturar a
caca.

Na segunda sentenca, ainda um desdobramento da obrigacdo ciclica de Odé
(guardar a posse e ‘pegar’, cacar, os indesejaveis que a pde em risco!), lemos, ou
melhor, ouvimos na fala da personagem-voz, a exata cena em que um individuo,

subalternizado em sua condi¢ao de trabalho, comporta em seu oficio, repreender outro

individuo tdo mais subalternizado que ele, posto ja estar este a margem de qualquer

' FERREIRA, A. B. H. Novo diciondrio da lingua portuguesa. 2* edigio. Rio de Janeiro. Nova Fronteira.

1986. p. 1 229.
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alinhavo de ordem ou lei. Situagdo, mais uma vez, didloga com a exposta na ja citada

letra de Haiti:

[...] ver do alto a fila de soldados, quase todos pretos / Dando porrada na
nuca de malandros pretos / De ladroes mulatos e outros quase brancos /
Tratados como pretos / S6 pra mostrar aos outros quase pretos / (E sdo
quase todos pretos) / E aos quase brancos pobres como pretos / Como é que
pretos, pobres e mulatos / E quase brancos quase pretos de tdo pobres sio
tratados
[...] Ninguém, ninguém é cidaddo /[...] O Haiti é aqui /O Haiti ndo é aqui
(op.cit. Grifos meus)

E nos dé noticia, essa fala, de um continuum. A performance de voz indignada se
inscreve e indica um ciclo, no qual as ‘fun¢des’ dos subalternos tendem a manutengao

de um status quo violento e violador:

_____ ranca - | dréo . péo
sequ pega la “._qQue néo respeita quem ganha_ ..o
~ N o
o
l§ g .
z z 8
obrigacao: infringir: Z
repreender ameacar 1
cumprir o rito:
se adequar
¢do,
queo. .. Ti ~._amassou_....honestamente......
<
o
i
Z

reintegrar o ciclo:
seguranca, ladrdo e Ticéo
movem e sao movidos
dentro desta estrutura

(p-19)

A recorréncia a conjuncdo “enquanto” (aparece cinco vezes no conto), reforca
essa ideia de ciclo a que nos referimos, pois tende adquirir simultaneamente valor
temporal e proporcional, vez que como nos lembra Henriques (2008, p.166-167): “Essas
relagdes expdem uma informacdo que ocorre cronologicamente, antes de outra, depois
de outra, ao mesmo tempo que, outra e indicam obrigatoriamente anterioridade,

posteridade ou simultaneidade temporal.” Tal efeito ¢ percebido ja desde a abertura:
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durante o tempo que Zumbi trabalha, Olor6-Qué idem. E assim segue: todos tém uma
ocupacdo, uma obrigacdo incessante, ciclica, a qual, na performance vocal, atinge seu

ponto maximo quando da pronuncia da sentenca:

guém
L D tapracma_ _
_____ min _ vve aqui! coma  pe
b bun
da

(p-19)

Conforme analisamos no estudo de 2014 (Cf SOUZA, 2014), na audi¢dao do
trecho ha altura/forga e vibrato justamente em “nin....guém”, que €, curiosamente, nesse
caso, a0 mesmo tempo exclusio e inclusdo (ninguém = nenhuma pessoa; mas também
ninguém = todos os que partilham o espaco do “aqui” onde se fala, a zona dos ndo
convidados); e também na sequéncia: bundapretapracima, como que numa jungao
articulatoria. Assim, tem-se o ponto mais alto desse trecho da fala/vociferacdo da
personagem-voz € que, confirma a sua indignacdo para com o lugar (ou ndo lugar) que
ocupa na estrutura social de onde fala e labuta. Assim, o falante reconhece a
inesgotabilidade da lida, tdo ciclica quanto improdutiva e isso ¢ transferido para a forma
como vocaliza as palavras referidas: hd altura e tensdo nesse exato momento da
performance, para em ato continuo, conectar-se a primeira da sequéncia de quatro

interpelacdes que fecham cada paragrafo (ou estrofe?) do Canto I:

. bem? )
I o

tame ouvindo ~---

Sobre essa recorréncia ao final de cada trecho, concluimos que:

Tal interpelagdo, ouvida ou lida, exige a presenca de um interlocutor nao
apenas pressuposto, mas igualmente presente e corpdreo como a
personagem-voz de Freire. O proprio advérbio de modo (“bem”) altera de tal
forma a agdo (ouvir) que termina por gerar outra colisdo sintagmal: 1)
ouvindo em altura e frequéncia adequada, portanto, ouvindo com qualidade;
quanto, 2) pela conjuntura axiolégica e actante implicita na condicdo do
sujeito marginalizado, implicar em um choque na ordem (literalmente) dos
discursos: alguém que, de dentro da experiéncia de exclusdo, fala a um “de
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fora” buscando se fazer entender, se colocar. Logo, espécie de equivalente ao
“ta ligado!?”, “sacal?”, “percebe!?”. De qualquer modo, é um recurso para
incomodar o interlocutor a assumir seu lugar nesse entrecruzamento de

posigdes no jogo social. (SOUZA, 2014, p. 95 — grifos meus)

Também na segunda narrativa (canto Il — Solar dos principes p.21) se faz
iguamente presente a natureza interpelativa (e interpolativa), sustentada, sobretudo em
dispositivos faticos, abrangentemente presentes na cultura oral, cujos tracos sdo
manifestos na escritura de CN. A rigor, numerosos seriam os recortes feitos dentro das
narrativas desse livro que poderiam exemplificar esse veio central que temos defendido
neste estudo. Porém, para efeito de sintese, apontaremos a presenca de alguns dos tracos
em trechos especificos dos contos seguintes.

Nas falas iniciais de Solar dos principes, temos a seguinte possibilidade:

()

alnda

~.ndo-consertaram..
0 elevador
~de ‘sirvico’?”"

()

(p-23)

Nessa sequéncia a performance, com foco centrado em terceira pessoa, narrador

onisciente, mas também misturado a falas do proprio porteiro, percebemos que uma
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primeira dimensao exposta ¢ a de desconfianca. H4 a pronta localiza¢do do espago de
embate (mais uma vez o presente, o instante agora, € o aqui, marcados pelo pronome
demonstrativo ‘deste’, a situar de qual prédio se fala) e, a partir desta localizagado, a
crescente atmosfera de receio, progressivamente, nas sentencas seguintes se anunciando
em conflito. No caso das trés passagens, as palavras em destaque ndo necessariamente
indicam altura e vibra¢ao (como ocorre no primeiro trecho do conto anterior, em que
optamos pela separacao da silaba tonica), nesse, marcam apenas o ponto de empenho no
que tange a pronuncia mais acentuada, marcando um ponto exato de tensdo (a mais ou a
menos) na fala.

No entanto, no trecho seguinte, indicativo de gritos, emitidos de fora da portaria
para dentro, no intuito de convencer o porteiro, a relacdo tonal da comunicacdo ja
comeca a se acentuar, tanto em decorréncia da distancia objetiva (rua x portaria) que
separa os possiveis interlocutores, quanto (e principalmente!) da distancia simbolica
(social) que efetivamente existe e se agrava par € passo, ndo entre o porteiro (um
subalterno) e os jovens, mas entre as categorias que estes passam a representar nesse
jogo: a guarda do patrimdnio x a possibilidade de transgressdo da ordem e das barreiras
socialmente impostas.

A imediata referéncia ao tipo dos sujeitos (“‘quatro negros € uma negra”)
avistados pelo porteiro (agente repressor) engendra todo um dispositivo de alerta a partir
do qual ele passa a pautar suas agdes (as perguntas que faz e os direcionamentos que da
a sua abordagem). Por mais objetivo que paregca ser o modo de interacao pretendido
pelo grupo de jovens, este ¢ recebido com cautela e desconfianga. Exemplifica isso os
dois trechos abaixo, nos quais a enunciagdo do objeto pretendido pela acdo
empreendida, agrava ainda mais o nivel de desconfianga, posteriormente disparando a

crise e o conflito

_fil

"Estamos fazendo._um “.._respondemos.

(p.23)
E oportuno observar que a estratégia argumentativa dos ‘de fora® para adentrar

no espaco guardado se da no sentido de objetificar o empreendimento (o uso do
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substantivo filme), num intuito de dar ciéncia da intencdo ‘pacifica’ por tras dessa
inusitada (pelo menos para o porteiro) tentativa de interagdo. Apelam primeiro para um
termo (substantivo) genérico. Logo depois, na insisténcia do convencimento,

particularizam, na esperanga de, por associagdo, obterem a acolhida de seu intento:

tdrio'
documen

(idem)

Contudo, a resposta fornecida pelo interlocutor ndo deixa dividas: mesmo diante

da tentativa de objetificar o empreendimento, o porteiro ndo sé mantém seu estado de
vigilancia, quanto parece o agravar, mediante a estranheza que lhe pressupde a presenga
de tal vocabulario (“filme”, “documentdrio”) incomum na fala de cinco individuos
‘comuns’ no imaginario de infracdo, da contravencdo e/ou transgressao da ordem
publica. Afinal, lembremos: sdo “quatro negros € uma negra” e, a partir disso, nao ¢
necessario grande imaginacdo para deduzir o significado disso para quem, mesmo
provindo de semelhante estrato social, opera os mecanismos de seguranga publica. Dai a

fala reticente do porteiro:

Sei 0. __—-__ Sei
7 Ve .
/queé S0, " sei

(p.23)

E a desconfianga se encaminha para confronto e crise quando a a¢do de filmar,
(executar técnica e materialmente o filme) enunciada noutro ponto da estratégia
argumentativa, ¢ decodificada pelo porteiro no ambito da giria, dos falares do morro
(observar com argucia, planejar), ai sim, reconhecivel por ele e, no seu julgamento,
compativel com o tipo fisico daqueles sujeitos e, dentro do modus operandi usual de
grupos para o qual ele deve estar constantemente precavido em sua obrigagao de guarda

e ordem.
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—————

Estamos .- " ~=----

A gente mostra o documento de identidade de cada um e pronto.

(idem)

E o pensamento-resposta do agente da ordem, mais uma vez, ndo deixa duvida:

pela sua percepcao, a estabilidade esta em risco.

do?
man

Fil (pausa) Ladrdo € assim quando quer sequestrar

(p. 23)

E, por fim, todo o restante da tentativa de interacdo entre as partes se converte
em crise e confronto, uma vez que nesse entrecruzar de sons, 0 minimo (sema) nao
consegue gerar uma unidade maior (semema) que as redima desse impasse, no qual o
significante parece se negar a conciliagdo com o significado, talvez evidenciando tanto a
impassibilidade quanto a impossibilidade de convergéncia entre os campos que cada um
desses sujeitos representa no transcurso da vida comum no desigual espaco urbano-

periférico.
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(p. 23-24)

A violenta contrariedade com que se da a recep¢do dos signos nessa investida,
porém, ndo destrdi uma certeza por parte do agente da ordem: a de que desde sempre os
caracteres centrais do grupo (“quatro negros e uma negra”) continham a poténcia de

transgressao:

as gengivas

até :
L= armados  :
‘ Nt :
\_1egros ! :
R ARt 5
os’ U A
granada, / disse? .
dora, cano longo, . Num /
Iha el
Jra
Me
(p.24)

235



E todo o empenho na construg¢do da tonica vocal (representacdo tanto da voz do

porteiro, quanto dos jovens) se d4 num movimento de disjungao, situagdo em que

[...] a explicacdo emitida por um ente sem crédito dentro do sistema vigente
(leia-se: o modus da classe média urbana), ndo encontrando portanto,
substrato, ao invés de gerar um estado juntivo, gera o seu contrario: a
disjungdo, aqui entendida como desagregacdo da ordem, uma espécie de
estado permanente de divida ou descrenga, conduzindo cada palavra emitida
ao seu proprio movedico. E tudo converte-se ao campo semantico do
arbitrario onde as fungdes actanciais (jovens-porteiro) cada vez mais se

encaminham para o campo do antagonismo (jovens x porteiro). (SOUZA,

2014, p. 99)

Ainda nessa diregao de vozes que se tecem antagonicas ou disjuntivadas, temos
também neste primeiro grupo o caso do conto Linha do tiro (canto VI, p. 43 no livro,
faixa 06 na versdo audiolivro, perfomada em didlogo por Marcelino Freire e Fabiana
Cozza com duragdo de 1m:33s), no qual uma voz feminina inicia o insolito fluxo de
uma tentativa equivoca de rejeicao de dialogo, o qual, pelas dezenove frases iniciais,
claramente sem nexo entre si € o horizonte de expectativas de seu pretenso interlocutor
frustrado (um homem), j& evidencia um percurso travado, indice do modo de interacao
reticente, fraturado e entrecortado por ruidos, tal qual o sdo os trajetos urbanos. Essa
sequéncia inicial compde a atmosfera de descompasso e desencontro que marca toda a
narrativa.

Nesse contexto, ¢ digno de nota que a performance vocal da mulher (mais uma
vez, sem nome ou qualquer minimo aporte descritivo), esta sempre em posicdo de
dianteira, num claro descompasso em relagdo a voz do homem, iniciando esse jogo
fragmentado com uma frase negativa: “Ndo quero.” Essa fala é pausada, de baixa
intensidade e de uma tonica quase suave, dando contornos mais de cansaco do que de
qualquer outra possibilidade de afeto. E “respondida” de forma interrogativa pela voz
masculina, a qual segue com impostacao frustrada frente a impossibilidade de que, na
sequéncia, se cumpra qualquer intento comunicativo (“Ha?”, “O qué ?”, “Chocolate?”,
“Que chocolate, minha senhora?!!”, “Cego?”... p.45). E somente na 20* frase que o
leitor/ouvinte pode acessar a informacdo de que aquele rapido emaranhado de vozes
desencontradas protagonizam, na verdade, o proprio ato criminoso em curso: um assalto
dentro do oOnibus, anunciado pela voz masculina que impaciente, tenta quebrar a
primeira sequéncia de mal entendidos pondo “ordem” na intengdo comunicativa (pp. 45-

46):
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Tho!
- Che | rd

(p. 45)

Essa emissdo, alta e vibrante, constitui o momento de maior tensdo da primeira
parte do performance e, pela sua gravidade, deveria, quebrar a atmosfera de
desencontros entre as instancias comunicantes (emissor/interlocutor), porém, antes o
que faz, ¢ acirrd-la ainda mais, pois a partir deste antincio, acelera-se toda a tonicidade
das vozes, as quais sdo agora, tdo mais desencontradas, posto que mais altas e rapidas,
aceleradas em seu fluxo.

A narrtiva se constitui, portanto, uma estrutura ciclica: hd o encaixe/repeticao de
uma mesma sequéncia de falas dentro da qual a personagem-voz feminina verte em
performance de tonica crescente, todo um acervo de situagdes-problema que, na sua
compreensdo, deve se ‘“encaixar”’ a experiéncia que hora lhe impde a presenga

importuna desse ente urbano desagradavel:
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PVF = Inicio do ciclo I: conexbes automaticas

- Naoiquero.
P - - : - \F)c‘éqqer me vender chocolate, ndo é?
s : N
/7 : b
/ - BaIa-chi}!ete?
/ \
I/ - O senhor é Haré Krishna, ndo é?
'I Situagdes-problema recorrentes \
| na vivencia subalierna urbana - Da Igreja Amanh’Lcer em Cristo, essas coisas?
‘ /
\ /
\ -E cego?
\ /
\ . 7
\ “ i -Tacomuma ferida e quer comprar remédio?
N : v -
N H e
~N - : _-

N ——

- Chega,§ caralho!

PVM = Interrupgéo do ciclo: tentativa de imposi¢do da ordem

PVF: O qué?

Expectativa de compreenséo da ordem

(p- 45 - grifos meus)

PVM = Inicio do ciclo II: Imposicéo do ato

- Isso é um assalto, ndo td vendo?

- — —=0Onde?
. a2 oo >~
- Aqui dentro do dnibus. ~
s : - E porque vocé néo faz alguma coisa?
/7 : N
-Eu? : \
// -Chama a policia?
/ \

/ P9 -Quem & doida?
- Essa velha  doidal = \
l = ‘|

(72)

' S Néofalei?

- Chapadona! Passa Iogo\\a bolsa. & |
o

\ T //

- O dinheiro, minha sehk{ora. - Na6 quero.

\ : /
\ : e
N H
- H&? N : 7
N /—/]ﬁ disse que ndo quero.
PVF: Perfromance da Voz Feminina . . .
PVF = Atitude ndo-responsiva

PVM: Perfromance da Voz Masculiina
(p 46)
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O breve espago entre a interrup¢ao do ciclo automatico de conexdes e o antincio
factual do assalto (pagina anterior) tende a gerar a expectativa de um novo movimento
na comunicagao ¢ de um horizonte possivel de entendimento entre as posi¢des quanto as
performances dos atores. E marca disso, por exemplo, a répida interrogativa da voz
feminina: “O qué?”, em pronuncia alta e vibrante como que indicando um despertar,
afinal, para o ato em curso. Porém, tal expectativa ¢ frustrada, uma vez que, na propria
tentativa de explicar/consumar o assalto, a voz masculina ndo consegue vincular seu
intento comunicativo frente a ndo-responsiva de sua interlocutora. O que se tem ¢ um
novo ciclo de desencontro entre as performances vocais (PVM x PVF), conforme
esquematizado acima.

E curioso notar, contudo, que, apesar de haver acordo entre os atores pelo menos
sobre dois indices (0 que = “um assalto” e o onde = “aqui dentro do onibus”), esses nao
sdo capazes de sustentar o fluxo do projeto comunicativo, o qual ndo gera entendimento
entre as partes comunicantes, e, consequentemente, rui em face de um estado de
aliena¢do ou adormecimento de um dos atores frente ao peso de suas experiéncias
cotidianas pré-existentes. Prevalece, na postura manifesta pela performance da voz
feminina (PVF), uma negativa no que tange a percepcao presentificada do ato em curso
e, em seu lugar, opera o retorno automatico a todo um ciclo das conexdes ja
anteriormente experienciadas no modo de sociabilidade subalterno urbano, dentro do
qual o transporte publico €, por vias burlescas, também espago para: mascatear, esmolar,
‘ganhar o pao’ (ndo necessariamente nesta ordem!), enfim, labutar contra o
desfavorecimento econdmico. A alternancia dos ciclos I e II acima ilustrados ¢ a
estrutura do conto e, a0 mesmo tempo, nessa repeti¢do, passa a ser lida como
movimento andlogo ao ciclo desfavorecimento/labuta do qual o transporte coletivo
(aqui em destaque, o dnibus) ¢ o palco diario. E a performance se constrdi para fora do
registro grafico: agencia as experiéncias diversas da vida comum, ordindria, dispersas
sobre o tecido urbano-periférico.

Na experiéncia (con)vertida nesse audio, podemos afirmar que mais insolito que
possa parecer seu modus operandi, algo uma operagdo eminentemente pratica justifica
a performance da voz feminina: ela se aproxima de uma postura de silogismo
disjuntivo, organizando a seguinte operacao “logica”, para localizar-se e, ato continuo,

projetar sua fala:

Estou na Rua ou no Onibus.
Nao estou na Rua
Logo, estou no Onibus.
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Assim ¢ que, partindo de um indice classificamente valido (o Onibus) e,
portanto, recobravel na comunicagdo (se vendem coisas dentro do 6nibus nos centros
urbanos), tal voz constroi seu argumento de recusa ( “Ndo quero”) e sobre ele solidifica
toda a sua performance.

De tensdo e recusa também ¢ a ambiéncia construida em Esquece (Canto III,
p.29). La, assim em Linha do tiro (analisado acima), a construg¢do da tensao de um ato
criminoso in progress se da prioritariamente pela rapidez com que a personagem-voz
verte suas falas. Nos ddo acesso a um acontecimento nervoso, atravessado pelos afetos
mais hostis e socialmente reprovados e reprimidos. No primeiro caso, um assaltante
expoe uma espécie de “fisiologia” das muitas formas de violéncia (simbolica e fisica) a
que esta vinculada a sua condi¢do marginal. H4 em sua fala, distribuida em oito
paragrafos, a constante sobreposi¢cdo da palavra “Violéncia”, iniciando cada sentenca,
como que na tentativa de cobrir ou superar qualquer parametro preexistente do que
fosse esse conceito até aquele ato da fala. De forma tal, que ¢ a palavra e seu potencial
de reconstruir/reconduzir camadas de ressignificagdo, o elemento tensificador da
performance vocal deste conto. Esta voz agencia, de fora para dentro do que ¢ contado,
toda a ampla poténcia de um modus violento ao qual esta(estdo) exposto(s) o(s) seu(s)
corpo(s) no seu trajeto de vida comum e ordinaria na urbe.

Esquematizando esse percurso, destaca-se essa repeti¢do da palavra “violéncia”,
a qual vai progressivamente amplificando a experiéncia do sujeito-falante que a alga,
inclusive a dimensdo coletiva da subalternidade (“a gente”). Tal procedimento constroi
um efeito trapézio, dentro do qual, paradoxalmente, apds insistir em afirmar novas
poténcias da violéncia (a pesada mao da “ordem” que se lavanta contra o dito
marginal), termina com uma sentenca no modo imperativo afirmativo, que aponta para a

inviabilidade de seu poder-fazer ouvir esse discurso de ressamantizagao:
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/ /Violéncia é o carrdo parar em cima do pé da gente [...]\\

/
/)Iioléncia € a gente naquele sol e o cara dentro do ar condicionado [\k
/ R}

/ Violéncia é ele ficar assustado porque a gente é negro |...] X

// Violéncia séo essas buzinadas e essa fumaga e o trénsito parado [...] \\
4 R}

/7 Violéncia é vocé pensar que tudo deu certo e nada deu certo [...] X}
Violéncia é acabarem com a nossa esperanca de chegar la no barraco e beijar as criangas |[...] R
4 Violéncia é a gente ficar com a mé&o levantada cabega baixa em frente @ multidéo [...] Y
’ Violéncia é \
/
/ a gente receber tapa na cara e na bunda quando socam a gente naquela cela imunda cheia de gente e mais gente e mais gente e

/ mais gente pensando como seria bom ter um carrdo do ano e aquele relégio rolex mas isso fica para depois uma outra hora. \

Esquece. (p.31-33)

E a experiéncia vertida, o acontecimento presentificado pela voz, nos da conta
de um tal desacordo ndo s6 entre o sujeito e outro, ou outros, mas entre o sujeito € o seu
proprio tempo-espaco. E de impossibilidade que nos fala essa voz. E materializagio da
violéncia em uma de suas formas mais desestruturantes, posto que impede nao apenas a
manifestacdo de uma subjetividade, mas, numa instdncia maior, a propria existéncia
material desse sujeito, engendrando uma logica pela qual: preto, pobre e infrator =
aniquilamento.

Em Caderno de turismo (Canto IX), a performance vocal ¢ novamente feminina
e conta das impossibilidades de deslocamentos para aqueles que, vivendo atavicos os
espacos das margens, nunca deixam esse lugar a que sdo forgosamente circunscritos,
logo, para os quais inexiste a condi¢do de Homo turisticus ou Homo vigjor'™. A

performance, portanto, centra-se na negacdo, na auséncia de um poder fazer (viajar),

1% Segundo Rodrigues (1997) o periodo batizado por Milton Santos como "técnico-cientifico-informacional”

implicando todo um conjunto de novas dindmicas produtivas, igualmente resulta em novas desigualdades
regionais. Dentro deste quadro, criam-se formas de se projetar no imaginario cultural, um elenco de supostas
novas necessidades basicas, que na verdade, nada mais sdo do que ativadores do incremento econdmico,
sobretudo do setor terciario (servigos). Cria-se assim a urgente necessidade “turistica”, aquecendo servigos
cada vez mais sofisticados e, consequentemente, encarecidos. Assim, considera a autora: “Os movimentos
sociais da classe trabalhadora conquistam um tempo livre diario, semanal e anual cada vez maior. Esse tempo
é expropriado pela sociedade de consumo de massa que cria novas necessidades. A necessidade imperiosa de
viajar é fabricada, sendo incorporada artificialmente ao rol das necessidades basicas do homem. E o homem
urbano que constitui o chamado Homo turisticus ou Homo viajor”.(RODRIGUES, 1997, p. 25 — grifos meus)
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ndo ter acesso a lugares outros que ndo os da margem. Sao corpos atados a um locus,
circunscritos, localizados, de certa forma, repreendidos no seu agenciamento eu-mundo.
Mas, curiosamente, a constru¢do do argumento se da pela via oposta: afirma-se para
negar. Ou seja, a mulher (mais uma vez sem nome ou qualquer minimo amparo
descritivo de seu topus corporeo) ao repreender o marido (interlocutor silenciado, “fora
de cena”, mas ainda ativado no jogo da performance pela evocagdo de seu nome, Zé),
verte em sua fala todo um itinerdrio ou rota de lugares turisticos, para num mesmo
instante negé-los enquanto possbilidade real de acesso. Esses lugares (espagos nacionais
e internacionais) que ela pronuncia, pausada e sonoramente, como que soletrando as
silabas, sdo “chamados” em cada paragrafo e, repentinamente, “tangidos” com uma
frase que os entrecorta igualmente em cada pardgrafo, marcando a impossibilidade de
acessa-los. Sendo, vejamos a partir do seguinte arranjo construido na ocasido do nosso

estudo de 2014:
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sa que
s danado

L&, o .....‘agene .

vai
fazer

PROPOSICAO €m NEGACAO

Lisboa? Bariloche e Shangri-la? Traslados para la. Para ca. [...]

Lagos Andinos. [...] Vifia Del Mar, Valparaiso. A gente ndo devia sair do lugar.

1° paragrafo (p. 67 — grifo meu)

llha do Cipé? llha do Maraj6? ltacaré? Fugir de dentada de Quem ja viu [...]? O que vocé quer,
jacaré? [...] Oklahoma, nos Estados Unidos. [...] Peregrinar até homem? Sem dinheiro, chegar onde? Nao
as mumias do Egito. tem sentido. [...] E delirio.

2° paragrafo (p. 67 - grifo

[...] cruzeiro maritimo? Caribe, Terra dos Vikings,
Mediterraneo? Enfrentar o Oceano Atlantico? Canada, Canaa? Que histéria é essa [...] ? Que besteira!
Deserto de Atacama? Ir para Bali, Beijing, Xian, Xangai, Hong

Kona.
3° paragrafo (p. 67 - grifo meu)

[...] colocar nossos pés em Orlando? Los Angeles? Valle

Nevado? Que lingua voceé vai falar no Cairo? Em Leningrado? Zé, olhe bem defronte: que horizonte vocé
vé, que horizonte? Pensa que é facil [...]
? [...] Nem sei se existe mais Leningrado.

4° paragrafo(p.p. 67-68 - grifo meu)

Note-se que o quinto paragro constitui-se de um Unico termo: o vocativo “Z¢, esquece”, e
funciona como uma espécie de pausa na performance da ritmica argumentativa empreendida pela
personagem-voz. Contudo, pausa breve como uma respira¢dao, uma vez que, logo tem reinicio o

empreendimento sustentado na mesma duplicidade proposi¢ao/negagao:

Andaluzia. Tahiti. [...] Sevilha? Roteiro Europa Maravilha. Safari
na Africa [...] Leste Europeu, Escandinavia, PQP. [...] A gente fica é aqui. [..] pra qué?
Passar mais fome?

[]

6°/7° paragrafo (p.68 - grifo meu) Perca. Atrase a viagem, Zé. .




Apds outra pausa, marcada pela linha unica do sétimo paragrafo, em que se Ié a
oracdo imperativa: “Ndo parta”, a performance vocal se estende por mais dois bloco-
paragrafos, nos quais segue enunciando ainda um tanto de outros lugares imediatamente
negados (ilha de Malta, Istambul e Capadocia, Miami, Acapulco e Suriname, Bengasi,
Botsuana, Dinamarca, Caracas, Canctin, Congo), numa estranha “geografia” que parece
se justificar mais pela sonoridade das palavras na criagdo do efeito de rimas do que por
qualquer outro fator (atente-se, por exemplo, para o efeito sonoro das trés ultimas
palavras, em rapida prontncia: CaracasCancinCongo).

S6 entdo, apos esse acidentado percurso de “ndo idas”, é que, nos dois tltimos
paragrafos-linha, se estanca o fluxo com a revelag¢do abrupta de quais eram as intengdes
da viagem idealizada pelo interlocutor silenciado (o provavel marido, Zé) e,

simultaneamente, frustrada pela falante mulher:

170 to.
cho can

CaracasCancunCongo? Ca a gente enterra em qualquer

4.2.2 Grupo 2: “A escrava dos escravos”

Nessa segunda proposta de grupo, os contos Vaniclélia (Canto V, p. 41), Nossa
rainha (Canto X, p.73) e Totonha (Canto XI, p.79) tecem entre si mecanismos
discursivos que reafirmam a margem como o locus de presenca e de fala da
personagem-voz freireana. Contudo, a diferenca entre essa condigdo e as demais
anteriormente discutidas diz respeito ao fato de que, sendo aqui mulheres as locutoras
da experiéncia vertida, projeta-se o duplo lugar dessa fala subalterna: a perspectiva da
subalternidade vista ja de dentro da propria subalternidade. Dai a alusdo a escrava dos
escravos, aquela que, convivendo com homens ja excluidos e rechagados simbolica e

factualmente pelo jogo social, sdo elas duplamente subjugadas, subalternizadas e, por
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vezes, violentadas, se ndo por esse homem propriamente dito, pelo menos pelo seu
discurso de inferiorizacdo da mulher, historicamente reificado e, de modos diferentes,
atravessado no caminho de cada personagem. Vejamos: em Vaniclélia, a ex-prostituta
espancada, desdentada, frustrada e arrependida de ter deixado a “boca quente da praia”
em detrimento de uma promessa feliz de vida conjugal, feita por um pretenso marido,
convertido agora num “bebo belzebu”; em Nossa rainha, conforme ja explorado no
capitulo anterior, o dilema de uma empregada doméstica, mae e favelada, que as voltas
com o sonho da filha pequena que quer ser Xuxa (modelo de beleza, aceitagcdo e
prestigio), confronta-se com duas instancias inconcilidveis para os que vivem a margem:
o sonho e a realidade; e, em Totonha (também amplamente explorado nos capitulos
anteiores), velhice, analfabetismo e exclusao se enredam em torno de uma mulher que,
“rejeita” o acesso ao saber letrado que lhe ¢ tardiamente ofertado, como que
empiricamente consciente da falacia que se esconde por tras de determinadas iniciativas
de repagao historica.

Nessas trés narrativas, portanto, a performance ¢ ainda mais dramatica, posto
que a labuta das personagens (ou personalidades) para construir-se, dizer-se, gritar-se ¢
agora duplamente desigual: precisam confrontar-se primeiro consigo proprias € o estribo
que lhes silencia e fere enquanto mulheres do povo (e, um povo desprestigiado e sem
representacdo na doxa vigente, diga-se de passagem) para, depois, confrontar a estrutura
social que lhes nega o direito a fala. Tal dilema de consciéncia — ja tdo bem abordado
por Spivak (2010), para quem a mulher subalternizada se torna um ser sem historia — faz
das personagens desses trés contos, indices cambiantes por muitas rotas. Se por um lado
ratificam uma condi¢do ja sabida, sendo apenas imagens da vitimizag¢do, por outro as
coloca como poténcias de reagdo aos proprios dispositivos de seu silenciamento, uma
vez que, sendo vozes presentificadas, essas mulheres podem revelar diferentes
modulacdes sobre a experiéncia de exclusdo e subalternidade na cena do agora,
intensificando impertinéncias e fortalecendo resisténcias. Vejamos, pois, aspectos
relevantes dessas modulagdes em suas performances:

No canto Vaniclélia, a fala lamuriosamente presentificada da prostituta (mais
uma vez, alguém sem nome ou minimos contornos descritivos) ativa uma performance
de idas e vindas no que diz respeito a temporalidade, ou seja: comecga por afirmar seu
estado presente de insatisfacdo (veja-se que a narrativa inicia com uma interjeicdo de
enfado ou cansaco), para quase que imediatamente (ja na terceira linha), contrapor tal

estado a um tempo-antonimo, um pretérito em que era possivel “ser feliz”’. Podemos
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afirmar que a estrutura do conto se sustenta neste percurso fragmentario entre memoria

e vida presente, tecendo, com um tom testemunhal, a espécie de encaixe pelo qual dois

vaos da existéncia marginalizada do sujeito falante expdem, por mais débil que se

apresente, 0 jogo pior x melhor / melhor X pior a que se resumem suas vivéncias:

Percepgao da condigéo presente (Pior)

U, hum. AGORA ter que aguentar ESSE bebo belzebu

s

s
s

s

[..1elemedal..1 [..,

O tempo presente (AGORA) e o modo de sociabilidade

(ESSE tipo de companheiro) representam o modelo a ser

negado.

Bolacha na desmancha.

Porradela na canela.

Dentro do modelo negado

inexiste recompensa a mulher,
subalternizada ja dentro do

esquema de subalternizagao.

Violéncia e subjugacao.

(p. 41)

Percepcao da condigéo pretérita (Melhor)

Eu ERA mais feliz ANTES.

O tempo pretérito (ANTES/ ERA) e as possibilidades que ele
continha (a livre prostituicio — “RODAR’) representam o
modelo a ser afirmado.

o
K
o

no aeroporto.

Quando [...] a gente rodava

""" ! Na boca quente da praia.

Dentro do modelo afirmado tudo
é¢ recompensa a mulher,
subalternizada, porém “liberada”
dentro do esquema de
subalternizagéo.

Naquele feitico de sonho.

A prostituicdo como Unica
possibilidade de atuar nos
espagos ja configurados
pela subjulgacdo e pela
violéncia.

(Idem)

E segue a performance vocal da personagem em seu percurso de afirmar/negar

tais modelos, a0 mesmo tempo em que, por esse procedimento, nos revela um espago de

exclusdo, marginalizacao e subalternidades, ja dentro de um anéalogo espago, num efeito

fundo sem fundo, em que ambas as dimensdes (passado e presente), resumem-se a uma

experiéncia de invisibilidade e negacdo. Vejamos:
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Quando o avido estrangeiro chegava [...] Pelo menos, um principe me
encantava. Naquele [...] sonho. De ir conhecer outro lugar, se encher
de ouro. Comprar alianga. U, hum.

Casar tinha futuro. Mesmo sabendo |[...] que [...]. O GRINGO ERA
COVARDE, LEVAVA PARA SER ESCRAVA.

-—— T -
-

- \\
s S

4 \

9 MAS VALIA K

\\ 7
-
-~y -
“————_—

MENOS PIOR que essa vida de bosta arrependida. De coisa criada.
QUAL E A MINHA ESPERANCA com esse marido barrigudo, eu
gravida? Que leite ele vai construir?

(p- 41)

Passado como campo das possibilidades
contém Violéncia + “Recompensa” aos que
aprendem as regras do jogo. Se fala de dentro
do sistema subalternizador.

Defesa de uma “consciéncia” frente
a dupla condicéo de subalternidade.
A fala revela o lugar da magoa, do
sujeito expropriado dos mecanismos
que, na margem, lhe asseguravam
condigdes de ali labutar pela sua
manutengao.

O excluido do processo de luta
entre os excluidos.

(“Mas valia” = Mais-valia?).
Presente como campo das impossibilidades

contém Violéncia + subjugo. Se fala de “fora”
do sistema subalternizador.

E, por fim, Vaniclélia (pessoa que nomeia o conto), ¢ trazida como icone dessa

condicdo duplamente subalternizada, silenciada e, literalmente marginal, uma vez que

dela nada se sabe, sequer ¢ anunciada retro ou prospectivamente dentro da narrativa.

Num esforco mnemoénico esta mulher (presumiveltamente prostituta, pelo contexto

enunciativo do conto) ¢ ativada exclusivamente como assinalador de desprestigio,

anulamento e negagdo. Por esse viés, € curioso notar que, mesmo nomeando o conto,

Vaniclélia ¢ uma presenca para assinalar a auséncia: ¢ lembrada ja morta, violentada e

fora de qualquer angulo de agdo direta. E representativo dessa condigdo o fato de que tal

assinalamento ¢ marcado dentro do texto imediatamente apds a sequéncia em que a

personagem-voz diz de suas concepgdes sobre o ciclico devir da escrava dos escravos:
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A construgéo do destino daquela que ainda ha por vir se da por analogo as experiéncias das que ja estao:

Um dia, eu tive que foder com a tropa inteira ta
delegacia. Mexeram comigo até o dia amanhecer. E ainda
ficaram tirando onda: que eu devia respeitar o homem
- - m'aiileiro. Rarara.

Se for menina, vou ensinar assim: no porto, no

Carnaval. No calgad&o de Boa Viagem. Com cuidado para

a policia nao ver a sacanagem. E querer participar._
-

— -

! Mataram a Vaniclélia, lembra, ndo lembra,
lembra? De tanto que afolozaram ela. !

N e ——

E dentro desse ciclo, Vaniclélia é presenga que enuncia auséncia.

(pp. 41-42)

E, por fim, conclui a locutora pelo descrédito para com o sistema de valores nas

relacdes desiguais de género que regem o sistema no qual se vé atavicamente presa:

Homem? U-hum. Ndo vale um tostao pelas bandas daqui.

[...]

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

Mulher como eu ser tratada assim. (p 42 — grifos meus)

A questdo posta na tonica dessa performance-vocal parece, portanto, ser muito
mais de ordem axiologica do que de outra qualquer. Equivaleria, em linhas gerais, a
inquietacdo de alguém que precisa se responder: dentro do espago da subalternidade e
dos mecanismos que o operam, quanto vale, para os subalternos, aquelas que a eles
estdo subalternizadas? Como se comportam os conflitos de género numa zona onde,
desprestigiados os sujeitos (e seu lugar de fala), suas relacdes tendem a ser
subquantificadas e subqualificadas?

Também em Nossa rainha (Canto X, p.73) e Totonha (Canto XI, p.79) sao
semelhantes as posturas de questionamento quanto ao valor da mulher dentro da escala
de subalternidades. No primeiro caso, como ja aludido anteriormente, o confronto se da
entre dois modelos claramente opostos: a precariedade das condi¢des de vida material

dos subalternos e o poder da incisiva a¢do midiatica na formatagdo da identidade
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cultural, mesmo entre os que vivem a margem. Mais especificamente nesse quadro
problematico, a performance projeta em labuta, a indignacdo da personagem-voz,
asfixiada pela valora¢ao do consumismo ora em curso e que, nega as particularidades de
sua condi¢do feminina (negra, favelada e pobre), em detrimento a obrigatoriedade de
filiacdo a um modelo hegemonico, materializado, entre outros “produtos”, pela figura da
apresentadora Xuxa, campo magnético que atrai patologicamente a filha da personagem
falante, impondo a essa mae um constante e grave sofrimento (simbodlico e material): a
impossibilidade de realizacdo dos desejos da filha. Motivo de seu “grito”. Sua voz ¢
reagdo contra uma maquina que lhe tolhe a subjetividade: impdem modelos, ordens e

regras também aos da margem.

[...] Para o desespero da mae, a rainha vai ao morro. Nao basta a cla ser a
soberana nos programas infantis da televisdo. Ela quer ser também a rainha
da bateria ¢ os moradores do morro, eufdricos, recebem-na de bragos
abertos. Tudo isso se d& como se fosse natural, mas, na verdade, é uma
contrafacio de valores. Guy Debord ja nos advertiu de que ndo vivemos
mais os fatos diretamente, porque eles se tornaram uma representa¢ao. Em
nosso tempo, a separacdo estd consumada, isto ¢, vivemos num mundo
reificado — o mais alto grau da aliena¢do. Nesse mundo, as
pseudonecessidades nos dominam. Por isso, ainda existem aqueles que
justificam a existéncia das rainhas, uma vez que as criangas precisam de

idolos. (MATEUS, 2006, p.38 - grifos meus)

Aludido ja desde o titulo, “Nossa rainha” (referéncia a Xuxa, mas também a
figura da rainha de bateria, que, na tradi¢do carnavalesca, era mulher da comunidade),
esse modelo de resisténcia s6 ¢ inteiramente revelado ao final da narrativa, momento
epifanico em que, a custa de grande esforco fisico, diante da chance de se aproximar do
modelo-Xuxa, a performance da mae ¢ ndao de conformidade, encantamento e reificagdo,
mas de afronta e desconstrucdo, apice do conflito entre mito e realidade. Vejamos o

possivel percurso da ambiéncia sonora.
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Se confrontado o modelo-Xuxa por suas inviabilidades dentro do contexto
presentificado, em que a vivéncia ¢ de labuta e distancias, a fala da mae, por outro lado
ndo aponta ainda para um outro modelo a se buscar para a filha: Rainha de Bateria? E
esse nao se vincularia a uma perspectiva de identidade-produto igualmente
subrepresentada na doxa vigente: a da modelo-mulata, por vezes coisificada como
ativador da libido masculina?

No ensaio “De escravas a Senhoras,” Luiz Mott considera que “/...] a mulher
de cor, sejam elas negras, indias ou mesti¢as sdo identificadas no imagindrio coletivo
nacional como simbolo e objeto sexual de consumo dos donos do poder.” (1987, on-
line). Tal interpretagdo, portanto, tende a por em questdo ndo apenas a figura da Rainha
de Bateria, a sua ascendéncia no imaginario cultural brasileiro, como também o lugar de
sua fala no eixo das relagdes de subalternizagdo e marginalizacdo dos que habitam o
morro. Se por um lado ela provém do morro, tradicional “nascedouro” do samba,
materializando forca e resisténcia de uma estética, por outro, ¢ apropriada pela doxa
reificada apenas na sua dimensao alegorica, nao podendo falar por si.

Curioso ¢ perceber que, embora potentes de fala, as performances dessas vozes
femininas mostrem mais fragmentos que unidade. Ha ainda por se constituir, nessas
narrativas de Freire, a ideia de “face da mulher subalterna”, talvez por que em sua
escrita, sendo fragmentario o proprio tecido humano, laborioso e constantemente
cambiante, a questdo ndo seja de género apenas, mas ainda anterior a isso, seja a de uma

dignidade ontoldgica desde hd muito buscada, mas de fato nunca experimentada.

4.2.3 Grupo 3: O olhar dos de fora

Ha na leitura de CN, a possibilidade de se problematizar a perspectiva de visao
dos de fora quanto a subalternidade e seus mecanismos assinaladores. E a construgio
discursiva de alguém que, relacionando-se com grupos cuja vivéncia ¢ marcada pela
experiéncia de exclusdo, pode fornecer novo angulo quanto a esse processo € a sua
fisiologia, projetando assim uma performance que ora tende a dentincia das condi¢des
de vida precarizada, ora contribui ainda mais para o acirramento desta precarizagao,
uma vez que o testemunho tanto pode ser o do proprio explorador quanto o de um

critico-observador. E uma perspectiva cambiante ou “trémula” sobre a qual todos,
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inclusive o narratario, ¢ convidado a andar e ser andado. Ou, nas palavras de Mateus
(2006, p.34):

Ao ler os contos de Marcelino Freire, percebemos o uso de mecanismos que
expoem as contradicées vividas pelos personagens. Essas estratégias sdo as
seguintes: a disparidade de compreensdo e a incompreensio polémica. A
primeira, a disparidade de compreensdo, pode ocorrer por meio do foco
narrativo. J4 a segunda, a incompreensdo, pode materializar-se por

intermédio da ignorncia polémica do personagem. (grifos meus)

De toda forma, ¢ sempre inquietante e, por isso mesmo, dialdgico, o contorno
dessas performances. Integram essa possibilidade de grupo os contos: IV — Alemdes vaio
a guerra (p.35); XV — Meu negro de estimagdo (p.99); e, XVI —Yamami (p.103).

No primeiro deles, hd novamente a apropriagao da figura da mulata sensual e
carnavalizada (ja aqui aludida por Mott, anteriormente citado) para com esta, construir
um discurso sobre a cultura brasileira como um enorme painel exotico, cuja
sensualidade/sexualidade feminina ¢ ndo apenas anunciada como marca principal, como
propagandeada, no nivel da objetificacdo, pelo discurso estrangeiro, no caso, o do
alemao.

[...] vemos o exemplo de subjugacio da mulher negra a condicio
objetificada, que a inferioriza. O conto aborda uma situagdo tipica e que ¢é
um dos principais tracos identitarios da mulher negra no Brasil [sic], a
identificacio da mesma como a “mulata sensual”, produto brasileiro de
exportacdo. A mulata serve aos apelos “eroticos” do olhar masculino, em
especial do estrangeiro; a negra brasileira se destaca no carnaval quando se
torna um objeto diante dos olhares masculinos.

[...] ha uma voz masculina que com um forte sotaque alemdo conversa ao

telefone com o amigo e tenta convencé-lo a vir ao Brasil em busca de
negras. (MEIRELES, 2010, p. 34 — grifos meus)

Ir & guerra € analogo ao corpo a corpo, ao confronto em que este se da tanto ao
toque quanto a posse. A performance €, pois, totalmente tributaria da corporalidade,
corpolatria, na mais tatil das dimensdes de presenga. A estrutura da narrativa se da pela
comunicag¢do entre quem convoca (um locutor anénimo) ¢ quem ¢ convocado (Johann),
numa mediacdo que, via telefone, projeta a compreensdo dos interlocutores quanto ao
modelo de vida subalterno e suas precariedades, flancos sobre os quais facilmente
avanc¢am libido e subjugacao.

No plano audivel, note-se o recurso da dobra do “7”, dando as silabas som forte e
prolongado (‘77’), o que confere a performance do sujeito falante (o turista alemao), por

um lado comicidade, por outro, a estranheza e inaptiddo ocasionado pelo choque dessas
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duas culturas, tdo amplamente distantes, sobretudo quanto o ponto de vista das

condi¢des minimas de inscri¢do no jogo social:
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O lugar da margem e aqueles que o habitam sdo tomados na performance como
recursos facilmente acessaveis aos que, detendo o poder de compra, podem experienciar
ndo apenas o lugar de mando, como também as possibilidades de novos encaixes sobre
o exotico papel dos nativos, sub-representados ou alegorizados, de acordo com a

conveniéncia daqueles que pagam:

Nosso dinheirro salvarria, porr exemplo, as negrrinhas do Haiti, barratas
como as negrras de Burrundi. Trouxe uma parra aqui, lembra? Faz tempo
que eu trouxe uma parra aqui.

Ajudei a prreserrvarr, no meu pescoco os dentes de marrfim. Hoje, ela
ganha ensinando ao povarréu de Berrlim. Em Monchengladbach, danga.
Ganha a sorrte no samba.

(idem — grifos meus)

Igualmente sub-representada ou sub-concebida nesta performance ¢é a nogao de
pobreza homogeneizante nos paises subdesenvolvidos e de superioridade daquele que
fala de fora, do lugar ja reificado no eixo do desenvolvimento. Ha nesse discurso,
inclusive, a defesa de que, aos subalternos, faltando qualquer poder de transformacgao

das suas proprias esferas politicas, a tacita submissdo pode representar um mecanismo
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de superacdo das misérias. Ainda que inserido no terreno da contravengdo, o turismo
sexual, por exemplo, se apresenta como possibilidade de ascen¢do aos que vivem a

margem:

A gente acaba dando educacoio a esse povo, Johann. E um pouco de
esperranca. E herrang¢a, Johann, como aquela que o nosso amigo deixou
parra as crriangas.
O que serria dela sem mim, Johann, me diz. Eu é que nodo quis mais aquela
infeliz. Pulei forra, como os pobrres de Cuba. Abandonei o barrco. Nada
mais de Jet ski.
Vocé ri, Johann, vocé ri? E verrdade.

(p. 37-38 — grifos meus)

A tbnica da performance € o entusiasmo. A excitagdo. A reinteracdo com que 0
convite afirma a acessibilidade dos dispositivos de prazer no mundo de ca (espago
desprovido de regras) em detrimento do mundo de 14 (onde a regra consolida, mas
também limita). E a existéncia dessas margens e a ldgica de sua manutengdo historica
que garante a fauna de exoticidades abundantemente acessiveis a esse excitado
espectador (expectador)/experimentador:

[...] Nem sei se tem negrras na Conchinchina. [...] Se tiverr, eu vou.

[...]- Em todo canto tem. Jupiter, Marrte. No burraco negrro, em toda
parrte. Ainda bem. O mundo é dos negrros. Alo, Johann. Tem, sim, e estiao
nos esperrando.

Vamos? [...] Pensa, Johann. Salvadorr, Salvadorr.
O que nao falta nesse mundo, Johann, é amorr.

(p. 38 — grifos meus)

Para além do comico e do estereotipico, a simulagdo da fala estrangeira, pelo

[IP%4]
r

recurso do dobro no “r”, bem como pela deformagao de algumas palavras no nivel da
escrita e, consequentemente, no da pronuncia (“cal¢odo”, por exemplo), pode ser trazido
para a propria esfera do arbitrario, ja tanto aludida neste estudo. E que tende a reforcar,
sobretudo, quando considerado o audio, o artificio de alguém que, igualmente a lingua
(musculo), tem que se dobrar, se contorcer, se (re)projetar para poder operacionalizar
um movimento que lhe permita agir com mais competéncia sobre uma ambiéncia
cultural que ndo a sua. Estamos, mais uma vez, falando de um agenciamento, um corpo
a corpo, uma labuta. Competéncia de dominar, se impor, corromper de dentro. Ir a
guerra.

Em Meu negro de estimagdo (p.101), corpo, posse e volupia igualmente marcam
a tonica de uma performance que alterna posse e possessao enquanto lugares de fala. Se

por um lado o pronome possessivo “Meu” confere a “negro” a condicdo de peca

adquirida como recurso (posse) para os momentos de luxo e prazer (como ja ocorria na
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cultura escravista, em que certos mucamos, por seus atributos fisicos, eram escolhidos
como servos de luxo), por outro, esse mesmo ‘“negro”, arbitrariamente, transita pelos
lugares do mando, quando, experimentando também o indice de “meu homem” (logo,
possibilidade de macho, provedor, cabeca etc) manifesto na primeira frase da narrativa,

acessa mimos e refinamentos (possuidor). Vejamos ambas as perspectivas:

a) a do possuidor (mando):

L(+)
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b) e a do possuido (obediéncia):

Se ndo entende de poesia, nao fala. Quando o assunto € politica, sai da sala.
Meu negro é uma outra pessoa. Nao quer mais saber de samba. Nem de
futebol. Nao gosta de feijoada.

[...] Meu homem leva jeito para ser modelo. Mas eu nao deixo. Coloco,
assim, um cabresto. Para ele ndo me deixar tdo cedo.
Meu negro me obedece e me respeita. |...]

(p-101-102 — grifos meus)

E também de despersonificagdo que nos fala essa performance: note-se que a
primeira frase do conto tem implicagdes e repercussdes em todas as subsequentes, uma
vez que necessario se faz ler os desdobramentos que o termo “melhor” adquire quando
considerada a carga negativa que pesa sobre substantivo “negro” na doxa vigente. Ou
seja, o negro, enquanto individuo marginalizado no eixo das relagdes que integram o
jogo social, precisa ser ressignificado, transformado, civilizado, ao curso da narrativa,
deixando entdo de ser um negro para ser admitido na categoria de “meu homem'®”,
ainda que esse processo de ressignificagdo, ao fim e ao cabo, consista em apagar-lhe
toda e qualquer marca de suas vivéncias anteriores da(na) margem, de onde provém sua
expectativa de sujeito histdrico. Leia-se: seu lugar de origem - morava em regido de
violéncia, de bala “a foa”, como se diz adiante no conto, possivelmente, favela, agora
mora nos jardins, regido nobre da cidade de Sao Paulo; seu trabalho — foi borracheiro
ou mecanico, agora “ndo trabalha”, é sustentado pelo amante; sua cultura — da qual
abre mao: “Ndo quer mais saber de samba. Nem de futebol. Ndo gosta de feijoada.”.

Se os elementos contextuais enunciadores da negritude vao sendo silenciados,
grita alto ainda a tonica de subjugado, isto ¢, de alguém que, embora deslocado da
margem, ainda assim, de algum modo ¢ cativo, € posto a servir aquele outro que fala do
lugar reificado do mando. Em outras palavras: embora sobre esse negro “de estimacao”
ja se diga algo de refinado, (“veste e calga”, ““ ndo trabalha”, “ndo precisa mais se sujar”,
“nao fede” etc) incompativel com a sua imagem estereotipica, isso ndo implica em
autonomia e autorrepresentagao (nao temos sua voz na narrativa!), pois nao esquegamos

que, de dentro da performance, se pode deduzir que tudo isso lhe ¢ concedido e lhe

condiciona também ao grupo das posses. Em determinados momentos, vé-se que este

105 ~ : ’ . . ~
Um detalhe relevante: na versdo impressa, embora o titulo do conto seja Meu negro de estimagdo, a

expressao utilizada pela personagem-voz para referir-se ao amante é “meu homem ", curiosamente em nenhum
momento aparecendo o termo negro. Contudo, na versao audiolivro, tal aspecto foi “corrigido” e, ao longo de
todo o conto, a expressdo “meu homem” foi substituida por “meu negro”, o que ampliou, de sobremodo, o
efeito de amalgama entre as esferas de subalternizador e subalterno, dominador e dominado, que permeia toda
a narrativa e, ¢ reforcada na ultima sentenga do conto, na qual a personagem-voz afirma: “Meu negro diz que
eu serei seu escravo a vida inteira.”
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que serve ainda ¢ alguém que “ndo fala”, que “sai da sala” e, para o qual, a voz de

29 ¢¢

mando “ndo deixa” acessiveis certas escolhas, colocando “um cabresto” “para ele nao
deixar tao cedo”, sendo, por fim, alguém que, no geral, “obedece” e “respeita”.

Em Yamami (p.105), ultimo conto do livro, a performance constitui-se em um
didlogo truncado, mais uma vez, entre interlocutores andénimos que trocam
interrogacoes, exasperagoes e frases desencontradas a respeito da viagem de um deles
ao Brasil. O fato passado ascende em uma vivéncia presentificada no sujeito-falante,
repercutindo de tal modo em seus afetos que, desestabiliza o didlogo, dissolve a
relevancia de tudo quanto foi “contorno” e elege foco inico nessa vivéncia: a figura de
Yamami, crianca indigena prostituida na Amazonia Brasileira. E ela o leitmotiv nessa
paisagem polifonica (ou seria protofonica?) de lembrancas de um eu-que-fala,
ressentido e magoado, pela impossibilidade da posse definitiva desse raro objeto de

prazer, que, em sua labuta mnemonica, € recortado de qualquer necessidade de vinculo

contextual. Yamami € coisa em Si:

]

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

[..]

S6 lembro de Yamami.

Yamami.

Sempre gostei de criancas. Aqui é proibido.
Yamami, meu tesouro perdido [...]

[...]

Vivi Yamami 14.

Indiazinha tipica de uns 13 anos. As unhas pintadas, descalgadas. Tintas
extintas na cara. Coisinha de arvore. A pele vermelha e ardente. Virei um
canibal, de repente.

]

Mora na minha memoéria aquele umbigo.
(pp.105- 107 — grifos meus)

Ou ainda de um modo mais explicito, quando afirma: “Yamami ndo tem nada a
ver com o Brasil. O Brasil é Sdo Paulo, uma cidade longe, parecida com esse
continente de gelo [...] .

Diferente do que ocorre nos contos anteriores, ao partner dessa performance (o
interlocutor), ¢ concedido o direito de fala/presenca na cena. Contudo, ¢ possivel
perceber que sua funcdo actancial se limita a uma anti-confirmagao, ou seja, suas falas
quanto ao estado euforico vivido/lembrado pelo locutor, servem como interruptoras da
verve catartica do primeiro falante, que ¢, aqui e acold, impedida de atingir o climax.
Estabelece-se, portanto, na estrutura da performance vocal, um fluxo (fala do
personagem, que podemos chamar de 0/, manifestadamente interessado nas

caracteristicas materiais, objetivas do lugar visitado) constantemente entrecortado por
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um contra-fluxo (falas retrucadas e agressivas do personagem ()2, atravessado que esta
pelo interesse exclusivo em rememorar uma experiéncia vivida no lugar), conforme

ilustra o esquema a seguir:

E os indios? Fodam-se os indios [...] Toquem fogo na
O que vocé achou dos indios do Brasil? floresta. Vdo a merda

1° paragrafo (p. 105 - todos os grifos sdo meus)

L, R S6 lembro de Yamami
Que turista é vocé? E a febre amarela? Vel

[..] Passei por uma cidade chamada
, Cuiaba, depois Corumba. Parintins
(idem) Parintintins, sei Ia.

Nao, pequenos.

[.]

Minhocas sul-americanas, ndo enche o saco.

Put ju.
Ha peixes gigantes? ["‘.']a que pariu

Néo, ndo trouxe fotografias.

[.]

Nao tive tempo.
Fotografar aquela merda é um desperdicio

(p105-106)

E um agenciamento de memoéria e, de imediata interdicdo desta. Sendo uma
performance centrada no desejo, nota-se que até o elenco de precariedades da cena em
que emerge o objeto libidinal'® (o corpo vivo de Yamami) sucumbe a for¢a com que a
memoria ¢ vasculhada na busca de regredir ao momento exato do alumbramento. Toda a
repercussao criada pelas dificuldades que o meio impde, cedem face ao encontro, e tudo

vira desejo sob a perspectiva de um olhar objetivado:

1% Em psicanalise, este termo estando diretamente atrelado ao conceito de pulséo e libido, serve para designar o
objeto que torna possivel a satisfacdo das pulsdes instintuais do sujeito. Este muda constantemente, de acordo
com a maturagdo do individuo. Cf. SPITZ, R.A. O primeiro ano de vida: um estudo psicanalitico do desenvolvimento
normal e anomalo das relagoes objetais. Sao Paulo: Martins Fontes; 2004. pp 87-88.
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Fiquei num hotel em cima do Rio Negro. Vento calorento. [...]

Vocé chega, estanca seu olhar em volta, seu olhar em cada buraco, estopa,
saco. E vé no mercado. Um extenso mercado no centro da cidade. A puta
que vocé vé tem onze anos. Ou menos. Parece. Nao cresce. Vive seminua,
sujinha e deliciosa, esperando a lotagdo da balsa. Ha tucanos para vender.
E corpos.

Vivi Yamami 4.

(p. 106 — grifos meus)
E quando h4 interrupgdo, impertinéncia ou ruidos na objetivacdo desse influxo,

imediatamente o performer, desautorizando a informacao que o entrecorta, viciosamente

retorna ao seu trajeto:

E a madeira?
Dizem que ha muita madeira e borracha. % |\, tinancia: desvio do foco por parte do interlocutor

O qué?
Besteira. Eles ndo tém nada. 2> Rejeicdo do dado trazido pela intervencéo do interlocutor.

[]t ?amaml ”?‘l’hsa’\‘/’ de meu juizo. IS-la toutlras Retomada do foco de interesse e do lugar de mando na
putinhas no entulho. Voce quer ir para Santarém, 1 =0 45 experiéncia narrada.

tem. Se ndo quer ir, tem.

(p. 107 — grifos meus)

i

E uma experiéncia de corpo. No agenciamento operado dentro do cadtico
contexto entre o espago da vivéncia, suas memorias e as convengdes e regras do mundo
presente onde o sujeito se situa no momento da fala (o mundo ‘civilizado’), o que se
tem ¢ a luta do corpo que rejeita as regras e pede contato, prazer, gozo. O objeto
libidinal se impde de tal forma ao instinto primal do sujeito falante (seu /d) que este, em
sua performance vocal, derruba certas fronteiras de moralidade (conceito de superego),
revelando, nesse momento, nao apenas a sua condi¢ao individual de perda do controle
sobre os instintos, quanto deixa entrerver o modus por trds da perversdo, tara, o rito da
contravencao: a pedofilia, principal movente do turismo sexual no Brasil, atmosfera que

impregna o conto.

YAMAMI, venha comigo. Sou um branco pdlido e telepdtico. Estou de
férias, caralho, longe do meu pais, infeliz. YAMAMI, minha meretriz, meu
turismo.

Mora na minha memoria aquele umbigo. A mao fininha de YAMAMI vai e
vindo [sic]. O vento do rio no mato. Trabalhar o ano inteiro fechado nesse
laboratorio, isso é vida? Ficar fazendo teste de urina, para qué? Quero ir
embora deste meu destino. Nd@o quero morrer no primeiro mundo. Quero
morrer no horizonte. Estonteante. Nos esconderijos de YAMAMI. Minha
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liberdade sensivel. O cheiro cagador de YAMAMI, os seus peitinhos. Seus
olhos flechando os meus testiculos.
Minha alegria primitiva, YAMAMI.

La posso colocar YAMAMI no colo e ninguém me enche o saco. E ninguém
fica me policiando. Governo me recriminando.

(p. 108 — grifos meus)

Observa-se na fala da personagem que a pulsio sexual se alarga
progressivamente ao curso de sua narrativa, de modo a se sobrepor a qualquer outro
elemento do processo decisional. A tonica da fala, a pronincia de cada palavra €, ao
mesmo tempo, envolta em sugestdo de excitacdo e frustracdo. Note-se que o objeto
libidinal (YAMAMI) ¢é repetidamente enunciado na fala da personagem de modo quase
ritualistico (sete vezes, s nesse breve trecho!), caracterizando um dos elementos
indiciais da obsessdo. E digno de nota que esse percurso vai revelando, de modo
igualmente progressivo, marcas de um sofrimento psiquico, pois o sujeito-falante ndo
possui mais o governo de si, experienciando uma vida nomeadamente sem sentido,
cujas marcas sdo todas de insatisfagdo (leia-se: “branco palido e telepatico”, “infeliz”,
“fechado” em um trabalho mecanico e repetitivo, no audio, reforcado por recursos
proprios a oralidade que envolvem e vibram a palavra). Paradoxalmente este eu-que-
sofre encontra seu momento epifanico, sua iluminacdo, justamente pela via do
arbitrario, do imoral e do proibido: a relacao sexual (e, exclusivamente, sexualizada)

com a menina india num pais composto de miséria e desgraca.

4.2.4 Grupo 4: Entre barbarie e afetos interditados

Nesse grupo encontram-se contos cujo viés performatico ¢ a interdi¢do dos
afetos tidos como “marginais” pela doxa que rege o jogo social contemporaneo. Mais
especificamente nesse contexto, sdo narrativas que tratam de relacionamentos
homossexuais e de como os sujeitos implicados falam de si, de suas fraturas,
impossibilidades e, principalmente, de como todo esse conjunto de fatores ¢
problematizado na cena urbana presentificada no momento mesmo da fala.

Apesar da vasta gama de perspectivas possiveis de serem implicadas quando da
mencao dos vocabulos: homossexualismo, homoerotismo e outras terminologias quanto
ao afeto entre sujeitos do mesmo sexo, ¢ oportuno esclarecer aqui que o foco desta

proposta de leitura da-se em torno das marcas de fala presentes na performance da
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personagem-voz. Ou seja, o que elas falam e como falam de si (logo, de dentro de suas
experiéncias de ser), e ndo como outros podem falar delas a partir do conjunto tedrico
produzido nas ultimas décadas a respeito desta configuracao afetiva (mas, de fora das
experiéncias de ser).

Nesse sentido, o conto Coragdo (Canto VIII, p.59) ¢é todo poténcia, uma vez que
nele o que se 1&/ouve ¢ a voz de um sujeito que, de dentro do cotidiano de gay, bicha,
‘viado’, e outros termos que a urbe (indomavel e “politicamente incorreta”) utiliza para
nomed-lo, irrompe num longo enredar de suas aventuras sexuais. Contudo, essa
performance, ja nas primeiras palavras, deixa antever a possibilidade de algo mais que a
superficie do frisson, do fisiolégico e do libidinal. E de natureza conflituosa-afetiva e
ndo apenas mecanica esse relato: o sujeito-falante inicia seu fluxo trazendo para a sua
condicdo (ser homossexual) um dilema, que se manifestard em diversos outros
momentos de sua fala enquanto sujeito historico. A saber, o dilema é: ter ou ndo
sentimentos? Aqui materializado na figura do coragao.

Embora tal questdo ndo se apresente em forma de pergunta, a conducdo do
discurso e os dispositivos que arregimenta, denunciam esse permanente estado de
conflito entre o apenas libidinal (encontrar sexo casual, a figura do homem-trepada) e a
caréncia afetiva (encontrar alguém com quem dividir as precariedades do cotidiano),
como se depreende ja no primeiro paragrafo:

Bicha DEVIA nascer sem coracdo. E, DEVIA nascer. Oca. E, feito uma
porta. Ai, ai. Ndo sei se quero chd ou café. Nao sei. Meus nervos a flor de
algoddo. Acendo um cigarro e vou assistir televisao. Televisdo. O especial de

Roberto Carlos todo ano. Ai, que amolagéo! Esse corac¢do de merda. Bicha
DEVIA nascer vazia. Dentro do peito, um peru da Sadia. E, DEVIA.

(p. 59 — grifos meus)

Sao indiciais do campo semantico de indecisdo, tanto o uso repetido do verbo
“Devia”, no pretérito imperfeito do indicativo (que, entre outras enunciagdes, contém a

’

de fatos dos quais ndo se tem certeza), quanto a negativa “Ndo sei”’, em primeira pessoa
(tomar cha ou café, fumar ou assistir televisao).

A parte o estado indeciso, no paragrafo seguinte, a performance muda de foco
narrativo. O eu-indeciso que ha pouco falava de si (narrava-se) agora ¢ narrado. Dado
como Célio, por um narrador intruso € ndo sabido (3* pessoa). Se tem acesso agora ao

seu primeiro, de muitos, encontros fortuitos em que a libido ¢ o elemento de linguagem.
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CELIO conheceu BETO na estacdo de trem, em setembro. Moreno bonito.
CELIO acariciou o membro de BETO no aperto vespertino, no balango
ferroviario. BETO gozou na mio do VIADO. Encabulado, mascou seu
chiclete, desceu e nem olhou para tras, para CELIO. Célio feliz por um
certo tempo. A gosma entre os dedos. A4 porra a gente esconde no ferro,
debaixo do banco.

(idem)
Do trecho depreende-se:

a) CELIO = o que busca, se submete, tenta encontrar nos entre-espagos da
urbe algo de afeto, se ndo ainda na dimensao de acolhida, pelo menos na de

jorro, transbordo, catarse. Note-se isso em: “/...[/feliz por um tempo”

b) BETO = corpo, possibilidade de objeto libidinal: “Moreno bonito”. Se, para
Célio, o ato ¢ start para alguma outra dimensdo que ndo a expriéncia de uma
vida vazia e neutra; para Beto, ¢ fisiologia, ejaculacdo. Note-se isso em:

“[...] mascou seu chiclete, desceu e nem olhou para tras, para Célio.”

E ainda, que:

c) O foco ¢ problematicamente cambiante, retorna novamente para a
experiéncia em primeira pessoa, devolvendo a Célio o poder de narrar-se:

“[...] A porra a gente esconde no ferro, debaixo do banco”

Constituindo-se em um relato de experiéncia e, considerando todo o desenho
contextual no qual se insere a narrativa de Freire, em particular, a aqui implicada
(grandes centros urbanos, sujeitos integrantes de grupos sem voz de comando, que
labutam, entregam seus corpos em trabalhos cujo resultado os condiciona a
subalternidade etc.) ¢ possivel afirmar que essa performance sustenta algo mais que o
foco no escandalo, na estereotipagcdo, uma vez que por tras de si, vincula-se a modos
culturais urbanos bastante presentificados, os quais, segundo Chaui (2007, p. 32): “/...]
ndo possuem a fun¢do de chocar o individuo, provoca-lo, fazé-lo pensar, trazer-lhe
informagoes novas que o perturbem, mas deve devolver-lhe, com nova aparéncia, o que
ele ja sabe, ja viu, ja fez”. Obviamente que aqui se faz necessario um esfor¢o na direcao
de compreender a cultura em um circulo de abrangéncia igualmente presentificado,

capaz de abarcar, conforme sugere Chauli, a:
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[...] producdo e criacdo da linguagem, da religido, da sexualidade, dos
instrumentos ¢ das formas de trabalho, dos modos da habitagdo, do vestuario
e da culindria, das expressdes de lazer, da musica, da danga, dos sistemas de
relagdes sociais, das relagdes de poder, da guerra e da paz, da nogdo de vida e
morte. (CHAUI, idem, p. 24).

Embora seja um relato individual, essa narrativa comporta pelo menos trés

presengas que afetam a performance: além de Célio (1* pessoa, enunciador da memoria),

ha o narrador intruso € andnimo (3* pessoa, ja anteriormente referida), que aqui e acola

interrompe o relato do enunciador a ele se referindo pelo nome (Célio), cambiando o

foco; e ainda, um interlocutor, também anonimo, mas dentro da cena, e que, a partir do

terceiro paragrafo, tem falas pontuais, interagindo com C¢lio e seu relato, funcionando

assim, como ativador da perspectiva responsiva, comum nas narrativas de Freire. Essa

possibilidade de cambio narrativo reforca a presenca do fator irdnico nos relatos

(cantos/contos).

A esse repeito, € oportuno um recorte sobre o que Mateus (2006, p.35)

considera:

Os estudiosos do foco narrativo ja afirmaram que a narrativa freqiientemente
propicia o encontro com a ironia. Acreditam eles que, ao contar uma histdria,
temos de enfrentar, de um lado, a relagcdo entre o contador e o relato e, de
outro, a relacdo entre o contador e o publico. Isso da origem a perspectivas
diferentes: dos personagens, do narrador, do leitor e, em alguns casos, do
'autor'. Essa multiplicidade de perspectivas pode desembocar na ironia,
caso tomemos a ironia como a conseqiiéncia de uma disparidade de
compreensdo que nasce do fato de que alguém pode saber ou perceber
mais — ou menos — que outrem. Assim, podemos imaginar diferentes
situagdes causadoras da disparidade de compreensdo mediante o uso do foco
narrativo: o leitor que sabe mais do que o personagem, o personagem que
surpreende o narrador, o narrador que contraria a expectativa do leitor.
(grifos meus)

Pode exemplificar isso, o seguinte trecho do conto em tela:

Depois encontrei com ele de novo. Oi, oi. Perguntou se eu tinha um cigarro,
se morava na XV de novembro. Se eu trabalhava, de qué trabalhava, essas
coisas. Se ele podia me acompanhar até em casa. E vocé? Deixei, deixei. Eu
ndo tenho medo. Se for ladrdo, ndo tem o que levar. E ele parecia, sei la, um
menino bom. Bafio, mona. Abra a janela que eu estou ficando tonta.

(p. 59-60 — grifos meus)

Note-se que no primeiro trecho destacado a fala/presenca do interlocutor

andnimo ¢ fundamental na cria¢ao da tonica de tensdo (“E vocé?”), gerando expectativa

quanto ao encontro que se anuncia no relato de Célio. No segundo trecho, ¢ Célio quem

o insere na intima situagdo comunicativa, por duas vezes: na primeira, agregando-o ao
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universo gay (ao partilhar a giria “Bafdo, mona ) e, na segunda, com a frase imperativa,
dando-lhe uma “fun¢do” no gesto performatico em curso (“Abra a janela que eu estou
ficando tonta™).

Ao contrario da maioria dos demais contos analisados, este comporta um
minimo aporte descritivo, tanto dos personagens (veja-se que Beto € descrito) quanto de
ambientes (o quarto/apartamento de Célio). Esse procedimento, contudo, parece ser
estratégico na narrativa, pois através dele sabe-se do lugar de onde fala Célio (espagos
donde habita, transita, se relaciona e trabalha) e de 14, das suas precariedades materiais e
afetivas:

- Chegamos.

Havia cacharolas cinzas no fogdo, pratos, ossos e esponja. No guartinho.
colchas coloridas.

Conquista de territério.

Af o bofe tomou um ki-suco de morango, comeu um omelete, conversou
pouco e nada. Nao rolou nada aquele dia, acredita? Ele travou, ndo sei. Nao-
me-toque, eu ndo toquei. E assim a gente ficou. Ele saiu chupando um
chiclete de uva-maca-verde. Eu amarelei.

Depois disso, quem disse que Célio se concentrou nos seus desenhos? Fazia
moda verdo, inverno, jaquetas e turbantes. E pensava na boca do Beto, no
desodorante. No dia em que ele gozasse no seu travesseiro de cetim. Ai, ai de

mim. Procurou o moreno em todos os vagdes. Nao esqueceu nenhum.
(p. 60 — grifos meus)

Ha por todos esses lugares transitados uma sé ideia sobre Célio: a de quem
ciclicamente busca. O desejo € seu moto-perpétuo de agenciamentos. Possibilidade de
prazer, mas igualmente de dor, cansaco e exaustdo. E o que ¢ buscado vai absorvendo
de tal modo toda a sua dinamica de cotidiano, sem necessariamente haver o aceno de

que vai ser encontrado. O objeto libidinal ocupa agora todos os espagos da vida.

A pior coisa, amiga, ¢ uma trepada quando fica engasgada. Vira uma
lembranca agoniada. Uh!
Encontrou Beto uma semana depois. Na mesma hora em que estava
masturbando outro, desiludido e oco. Um loiro que nem chegava aos pés
do moreno misterioso. Epa! Correu e disse alguma coisa: algo como
“Omelete recheado”. Vamos de novo?

(p. 61 — grifos meus)

De dentro de uma perspectiva de privagao e silenciamentos como a que se pde
sobre 0 modelo de vida subalterno, o peso dos afetos, mesmo os interditados, pode
acenar como grande amortecedor dos impactos a que, rotineiramente, estdo expostos os
sujeitos. Dai, contra todas as impossibilidades e rechagas que o jogo social impde,

principalmente aos da margem, deseja-se e, ciclicamente, espera-se 0 momento em que
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aquele que busca seja recompensado com o objeto buscado. A esse repeito, considera

Chaui (1990, p. 49)

O desejo enlaga nosso ser a exterioridade (coisas, corpos, os outros),
carregando-a para nossa interioridade (sentimentos, emogdes) e,
simultaneamente, enlaga o interior ao exterior, impregnando este ultimo com
os afetos, fazendo todos os seres surgirem como desejaveis ou indesejaveis,
amaveis ou odiosos, fontes de alegria, tristeza, desprezo, ambigdo, inveja,
esperanga ou medo.

Contudo, para Célio, o interdito da-se duplamente enquanto ser que busca:
primeiro pela escala social desprestigada de onde fala (trabalhador, pobre e subalterno),
segundo pela sua “sexualidade desviante”, marca que, na doxa vigente, lhe aponta o
lugar do subjulgo, condicao inferiorizada ja dentro da propria subalternidade.

Desenha-se assim, para esse sujeito, um lugar de experiéncias afetivas
amordagadas, esquivas e sobre as quais, pesam ainda os riscos da violéncia simbdlica e
factual, antecedidas por pequenos, rotineiros e naturalizados atos de reprovacao,
humilhagdo e estereotipia de suas subjetividades. Sobre essa condi¢do, Trevisan (2000,

p. 30) reflete:

A cada vez que alguém sente o apelo da diferenca em seu desejo,
provavelmente terd de vencer séculos de repressao, para chegar ao epicentro
do seu eu. [...] Nao seria absurdo imaginar que as inimeras, reiteradas e
violentas proibicdes a sexualidade desviante talvez tenham engastado no
desejo homossexual um pénico arquetipico, quase no nivel de pulsao.

Para a performance do sujeito-falante, suas entonagdes reticentes, pausadas,
entrecortadas por respiragdes e supressoes, trazem a tonica a possibilidade da leitura de
que, nem sempre o encontro conforma e revela para aquele que busca a efetiva
dimensao daquilo que buscava. Ou seja, nao ha redengdo para a busca de Célio no corpo

de Beto:

Foram e chegaram.

No quartinho, colchas coloridas. Conquista de territorio, nunca se sabe. O
mundo é cheio de voltas desconfortaveis. Mas de hoje ndo passa.

Ai o bofe tomou ki-suco e comeu omelete. Tinha bolo Souza Ledo. Foi
quando ele perguntou se podia dormir comigo aquela noite. Claro que
sim, se ndo! O radio-reloégio tocando Maria Bethania, as cangdes que vocé fez
para mim. Eu ndo tive duvida. Fui tirando a roupa do bofe. Uau! Menina!
Bicha devia nascer sem coragio, to te falando. (p. 61 — grifos meus)

Ha mais auséncia que presenca como saldo do encontro. Tanto na ultima frase
do trecho citado, como nos fragmentos abaixo, o locutor partilha esse seu estado de

animo com o interlocutor andnimo, novamente convocado a intimidade da cena:
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[...] depois de tanto prazer, cadé o amor? O menino saiu, na madrugada.
Evaporou-se. [...] As cagarolas intactas, 0s 0ssos continuavam a mostra. Ora,
que menino mais capeta! S6 sobrou o chiclete, acredita?

Ali, ai. Mesmo assim, cheio de formiga.

Cheguei atrasado na confec¢do, na terca. Nao quis almoco, nido fiz
marmita. La fui eu de novo atras do bofe. Como uma anta perdida. Nao
tem coisa pior do que o abandono. Depois de uma trepada daquela, tudo
parecia ser eterno. Ai é que a gente se engana.

Nada, mona.

No lugar do coracio, bicha devia ter uma bomba. A minha vontade era ter
uma granada, para estourar no trem. Para fazer uma desgraga, juro. SO
assim, Deus vai olhar para mim.

(p. 62 — grifos meus)

Assim, Coragdo ndo deixa de ser também uma performance sobre a auséncia. Se
por um lado enuncia o ter, o tomar, a posse do corpo, na sequéncia de momentos
fortuitos de Célio, por outro, revela a precariedade e/ou fugacidade desses momentos,
terminando por flagrar um sujeito em desalinho, em sofrimento exatamente por nao
conseguir encontrar o sentido de sua busca apenas na topica corporal. Ao final, o que
era aparente objetivagdo libidinal, ou um percurso circunscrito ao desejo homoerotico,
revela uma dimensdo muito mais abrangente na cena contemporanea: a experiéncia de
exacerbagdo das sensibilidades dos sujeitos em face do defrontamento com a solidao,
marca dos grandes centros urbanos.

Nao agiientei ficar em casa, sozinho, e vim tomar um café com vocé. Essa
bosta de tristeza que bate no coracdo da gente, de repente. Que
desmantelo! Bem que Roberto Carlos podia cortar esse cabelo. E eu, nascer

sem coracao, repetiu. E, sem coracao.
Para ndo ter que ouvir essa cangao.

(p. 63 — grifos meus)

Em Meus amigos coloridos (Canto XIII), a tematica da homoafetividade e suas
formas de subjetivacdo se da pela via da memoria. Um narrador enumera de forma
fragmentada as suas vivéncias intimas. Ja no comeco, utilizando o artificio da
associa¢do, num fluxo que projeta uma espécie de encaixe indireto, por meio do qual,
brincadeiras infantis convocam o sentido de contatos corporais (“mergulhar”, “deixar o
atacante passar”, “jogar bafo”, “passar a lingua na mao”) e por extensao, sexuais — sem
que haja, contudo, a presenca factual de termos explicitos — a personagem-voz ja adulta,
acessa as descobertas do corpo na infincia, da sexualidade e dos jogos que se
estabeleceram em torno desta pratica junto aos ciclos pelos quais foi transitando:

Primeiro foi o Cadu. Nao lembro. Kiko, o meu primo. Nao lembro. Tudo
no banho do ribeirdo. A gente ia mergulhar no agude. Lodo de caramujo.
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O Cadu foi o segundo, perto do campo. O segundo. A gente jogava bola. A
molecada era s gritar que eu deixava o atacante passar. Minha lembranca
de futebol é zero.
Depois veio o Beto. Beto com onze anos. A gente ia jogar bafo. Essa
figurinha ¢ minha. E o vento assanhando as figurinhas. Passar a lingua na
mao.
O irméo do Beto também queria. O primo do Beto. Tem que completar o
album para ganhar uma bicicleta. A gente se juntava e pulava o muro do
cemitério. O cemitério quente. E as caveiras contentes. A gente chutava osso.
A alma ndo doia.

(p. 91 — grifos meus)

Hé4 uma naturalizagdo na sequéncia das descobertas e a memoria oscila: ora
sucedem-se nomes dos parceiros, ora os contextos de sociabilidade no ato da
rememoragdo, revelam-se mais importantes que os tais parceiros. Dai a expressdo “Ndo
lembro”, pronunciada breve, quase que numa silaba, no registro do audio, entrecortar a
sequéncia do primeiro para o segundo parceiro, os quais, notoriamente ocupam menor
importancia em relacdo aos campos semanticos do como (banho) e do onde (agude,
logo, zona rural, sitio, interior, etc.). Essa tonica de fragmentacdo ¢ reforgada pela
entonacdo da voz na versdao do audio, similarizando a oralizacdo de alguém que, numa
conversa breve, precisa resumir uma série de vivéncias, de modo a tecer um campo
identificavel de sentido. Importante também ¢ perceber que a descoberta soma-se a ideia
de ciclico: por meio da inicia¢do, da troca em que o corpo € objeto de escambo, se
estabelecem novos lagos e novas possibilidades dentro do grupo (leia-se: “O irmado do
Beto também queria. O primo do Beto. Tem que completar o album para ganhar uma
bicicleta™).

Anélogo ao desenvolvimento do sujeito-falante, desenvolve-se também o seu
ciclo de contatos, aquilo que parece ser a sua compreensao quanto a dinamica das
subjetividades inerentes a orientacdo sexual para a qual se inclina. Os relacionamentos,
as praticas e os valores difundidos dentro desse ciclo (em constante expansdo),
acessibiliza ao sujeito falante a imersdo em um contexto cultural que, progressivamente,
parece lhe conceder mais propriedade quanto ao lugar de sua fala:

Ai depois eu conheci o Humberto. Humberto me levava para ver video. E a
gente discutia fotografia. E jazz. Humberto tocava saxofone. A gente
desligava o telefone. E ficava aquela melodia. Humberto fumava maconha.
Depois apareceu o Joao Gilberto. A gente foi junto ver o filme: Nao lembro.
S6 sei que foi uma merda.

Conheci também o dr. Salém. Nunca tive um amigo assim, bem mais velho.

Aconteceu. Quando vi, viajadvamos para Nova Guiné. E Kawasaki. Nao
sabia que havia uma floresta falica em Kawasaki.
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Depois apareceu o Hermes. Ele trabalhava onde eu trabalhava. E a gente saia
para tomar um chope. E comer batata. O que me incomodava nele era o
cheiro de cigarro. No cabelo encaracolado.
Hermes morava na Pompéia. Nao podia ficar tarde. Eu tinha que pegar o
metrd. Foi numa noite dessas que um assobio me convidou para descer na
LIBERDADE. Segui o assobio.

(pp. 91-92 — grifos meus)

Do trecho, toma relevo para a interpretacao da performance vocal:

a) Ha maturacdo quanto as sensibilidades e percepcoes do eu-que-fala: da
infincia de descobertas ludicas, quase inocentes a busca de vivéncias que
convirjam para um possivel desejo de “refinamento” de suas sensibilidades

e/ou subjetividades (artes, viagem, cultura, etc);

b) As pessoas com as quais convive, de certa forma, sintetizam valores, fases
ou momentos diretamente significados dentro de sua constru¢do discursiva
sobre a homoafetividade (Humberto = o impeto, a descoberta da cultura / Dr.
Salém = a maturidade, a sofisticagao / Hermes = a vida presentificada, labuta

e rotina);

c) Haé a busca pela autonomia em face a esse modelo de subjetividade. Note-se
o anuncio desse desejo na significacao produzida pela palavra Liberdade,
duplamente encaixavel no contexto da narrativa em curso, sendo: I) bairro
turistico da cidade de Sao Paulo, ponto da estacdo do metrd; e II) alforria,

liberagao.

Considerando que, das narrativas de CN, esta ¢ a que menos conflitua sujeito e
ambiente, no que tange aos embates das condicdes precarizadas da vida subalterna, de
qual instancia de liberdade estaria nos falando a performance? Em que medida se

cruzam: cores, liberdade, relacionamentos e afetos interditados?

Marcelo eu conheci no centro. Marcelo faz design. [...]

Marcelo foi uma amizade mais longa. A gente chegou a dividir apartamento.
[...] Sai fora. [...] e fui procurar um lugar s6 para mim. [...]

Decorei a sala com umas plantas. E um quadro verde. Acabei de conhecer
um arquiteto muito bom, antes de ontem. Rogério ¢ o seu nome. [...] Um
dia fomos 14, a Passarela do Samba.

Enquanto o arquiteto sumiu na bateria, fiquei pensando. Tenho certeza que
agora, finalmente, conheci 0 amor da minha vida. Meu primeiro amor,
depois de tantos anos.

Falo daquele negronegronegronegro ali, rebolando.
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Pelos encaminhamentos que o performer d4 a sua tonica de associagdes, e,
somado ao potente apelo do elemento cor (temética tanto do livro, quanto do conto em
questdo) parece haver elementos indiciais suficientes para aproximar a acep¢ao de
Liberdade, como um esfor¢co de resisténcia contra o conjunto de opressdes a que se
autoimpde o sujeito quanto ao doxal de suas escolhas: dentre as “cores” vividas como
promessa de acolhida de suas subjetividades (Cadu, Kiko, Beto, Humberto, dr. Salém,
Hermes, Marcelo ou Rogério), ¢ arbitrario o seu momento epifanico, pois o amor lhe ¢
materializado na figura anonima de alguém das margens (o negronegronegronegro).
Sobrando desejo e sem garantias de retorno, partilha ou recompensa, tudo ¢ busca mais

uma vez.

4.3 Do segundo audiolivro

Como ja anunciamos em momentos anteriores neste estudo, o audiolivro da obra
Angu de Sangue (langado em 2013) tende a performances menos sonoras e vibrantes do
que as de Contos Negreiros. Isso ocorre porque, como discutimos no capitulo anterior
(mais especificamente no item 3.3 Pela voz e pela letra: a “genealogia” do caos de
cada livro) o texto em que se ampara (a versao impressa de 2000) nasce sob
circunstancias que, embora j& contivessem o trago oralizante, caracteristico desse autor
(rimas, aliteragdes, paradoxos, etc), ainda ndo tinham encontrado a ambiéncia (tematica
e ritmica) que brotaria forte no enfeixe de narrativas de Contos Negreiros.

O universo contextual do livro Angu de Sangue marca um momento inicial da
experiéncia (pessoal) do autor com o universo urbano-periférico, particularmente, a
cidade de Sao Paulo, sua busca pela sobrevivéncia material e inser¢do no contexto de
produgdo artistica, busca por se colocar como agente cultural, o inicio dos
agenciamentos, encontros e experiéncias de escrita presentificada, dentre outros
aspectos que, segundo as falas publicas do autor sobre sua obra, interferiram, naquele
momento, na constru¢ao da “voz” de seus personagens. Ao experienciar a cidade e seus
movimentos de indefinicdo, homogeinizagdo e violéncias multiplas, a voz deste livro
(ainda em sua versdo impressa), como ja discutimos, abarcou muito mais a
interiorizagdo, o desnorteamento, a repercussao intrassubjetiva da experiéncia
subalternizadora da urbe sobre o individuo, do que seu aparelho de reacao, resposta e

resisténcia a essa compressao sofrida na vida comum ordinaria. Tal aparelho emergiria
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com notoria forga em Contos Negreiros, se consolidando como poténcia praticamente
em todos os livros posteriores a este.

Contudo, nao devemos esquecer que o enfeixe de narrativas de Angu de Sangue,
dando conta dessa acdo de pressdo, compactacdo, homogeinizagdo, guarda relagdo
direta com os “movimentos peristalticos” dos intestinos urbanos: digestdo e excre¢ao!
Assim ¢ que, a versdo audiolivro, trabalha para construir uma ambiéncia sonora
caracteristica para veicular, pela via da experiéncia audivel, essa dimensdo, cuja
identidade ¢ de sangue.

Levando em consideracdo tal aspecto quanto a sonoridade e, ainda recorrendo ao
recurso do agrupamento, optamos por trabalhar a partir deste ponto os contos mais
significativos no que tange a tecerem entre si essa génese de compactagao e violéncia do

livro.

4.3.1 Grupo 1: Ela, leitmotiv e caos

Conforme aludido no capitulo anterior, hd em Angu de Sangue, diferentes
modulacdes na projecdo da experiéncia subalterna no espaco urbano-periférico. A
violéncia com que se da a agdo compressora, repressora € homogeinizadora do sujeito
em face da cidade e seus movimentos peristalticos de digestdo e excre¢do projeta uma
vasta ambiéncia de vozes. Uma delas, a mais recorrente, inclusive, estando presente em
13 das 17 narrativas, é a que coloca a mulher como letimotiv'’’ no eixo dessa
experiéncia. Quer dizer: nesse fluxo de vozes, que nos diao conta do interior de tal
experiéncia, tem-se a mulher ora como “assunto” da vocalizagdo, ora como a propria
vocalizagdo. A personagem-voz ou nos da conta de um corpo feminino em riste, labuta

e resisténcia ou ¢ ele proprio esse ‘corpo’ na audioperformance.

"“Embora seja possivel uma tradugdo literal - motivo condutor — em alemio Leitmotiv designa um tema ou
outra ideia musical coerente, claramente definido por uma identidade formal, a qual permite a sua
identificagdo, mesmo que modificado, em aparigdes subsequentes, a partir da sua primeira exposicdo. O
Leitmotiv representa uma pessoa, um objecto, um lugar, uma ideia, um estado de espirito, uma forca
sobrenatural ou outro componente da ac¢do dramatica da obra musical. Uma apari¢do subsequente toma
habitualmente a forma de uma variagdo, que consiste em alteragcdes de ritmo ou na estrutura dos intervalos, em
novas harmonizacdes, ou numa orquestracdo ou num acompanhamento diferentes; os motivos apresentam-se,
assim, sob formas musicais multiplas, podendo distinguir-se quase isolados, ou pelo contrario, associados a
outros, dando origem, nalguns casos, a um motivo diferente, encontrando-se a procura de novos efeitos formais
sempre em relagdo directa com a ac¢do dramatica”. Cf. SOUSA, Elisabete M. de. A técnica do leitmotiv em
Der ring des nibelungen de Richard Wagner e em Buddenbrooks de Thomas Mann. Tese mestr. Teoria da
Literatura, Univ. Lisboa, 1999. IX, 165 pp. Disponivel em: http://purl.pt/11533 Acesso: 10/02/2018.
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Com excecao dos contos Volte outro dia (p.39), Faz de conta que ndo foi. Nada
(p.107), A cidade acida (p.113) e Mataram o salva-vidas (131), todos os demais se
envolvem nessa atmosfera, cada qual pelo seu caminho particular. No entanto, dada a
extengdo que essa tarefa de andlise exigiria (13 contos!), centraremos foco nos trés que
julgamos mais representativos deste aspecto. Sdo eles: Muribeca (p.23), Moga de
familia (p.35), Socorrinho (p.47). Vejamos seus aspectos centrais.

Em Muribeca, conforme analisado em detalhe no capitulo anterior (p.174 a 178),
ha uma estrutura exasperada, gritada e agdnica que se coloca pela personagem-voz
perante seus interlocutores, interpelando-os ou mesmo ameagando-os, dada a urgéncia
que ela enxerga em agir na “defesa” do lixdo, espaco de rejeitos, restos e passivos do
consumo, paradoxalmente, seu campo de significancia e sobrevivéncia concreta, agora
ameacado pelo suposto processo de ordenamento e melhoria da urbe (a conversdao de
lixdo em ‘aterro sanitario’).

Esse itinerario vocal da personagem, marcado pelo ritmo ligeiro, nos da acesso
ao universo polémico: as for¢as que se embatem na tensdo que envolve o fechamento do
lixdo. Se, por um lado ha o pressuposto discurso do ordenamento da urbe e, consequente
beneficio coletivo (tonica implicita no contra-fluxo da fala da mulher), por outro lado,
esta fala exasperada nos dad noticia do aprofundamento da exclusdo ja existente. A
retirada do lixdo € o anulamento de um modo de resisténcia e sobrevivéncia ja dentro da
margem ¢ da exclusdo. Sem o lixo, estas vozes, j& em inquestiondvel experiéncia de
exclusdo e silenciamento, veem prenunciar-se sobre a margem que habitam, um novo
movimento de compressdo, repressdo e invisibilizagdo. Dai o grito, a comog¢do, a
denuncia a inscricdo que, pela voz, for¢ca espaco como acontecimento nessa cena

embativa:
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L(+)

sentar.
e ajeitar,
pra por uns pregos -
cadeird

da-casa,

a mobilia

col .~

gen_fé?
eleda”
tirar. criangas?

v Z —
E por que é que. O que “que eu

desenho?
livro,

cado?

mais historia, -

cal

‘Que ndo tem

Como podemos perceber no fluxo acima, a performance vocal, composta por
pronuncias de tdo encadeadas, quase ininterruptas, projeta toda a dramaticidade que
envolve o acontecimento. Hé a presentificagdo do drama experienciado: a eminéncia de

destruicao de um modus de (sobre)vida ainda que precarizado. No trecho, a personagem
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fala das utilidades do lixdo e de sua quase organica interagdo para com este, para,
imediatamente, elencar as percas (primeiro, materiais, depois de sentido) que a
desativacao deste local faz recair sobre si e sua existéncia. E, nesse sentido, o lixo, local
de descarte e desprezo, dramaticamente se coloca como espaco de (re)constru¢dao de
uma outra dimensao de experiéncia da vida: uma ordinaria, marginal, precarizada, mas
ainda assim, possivel, talvez a Gnica, em face da incontornavel (invisivel e silenciada)
condi¢do marginal.

Note-se a carga dramatica disso, por exemplo, no seguinte trecho, no qual a
propria identidade do marido parece estar disposta (para ndo dizer ‘jogada’) entre os

detritos que colhe e, com os quais, d4 sustento ao nucleo familiar:

L(+)

Nada? sem as caixas?
faze_r:?----"""”' sem.as latas,
vai- as gai:fafaS,
oque ; SEM .~

(-) (p-23)

E, em seu dito, a personagem-voz de tal forma se amalgama ao lixo que, sendo
ele sua ambiéncia e “natural” campo de labuta e resisténcia frente aos muitos
entrincheiramentos da urbe, o enxerga inexoravelmente como o provedor das caréncias
que emanam dos habitos mais cotidianos, inclusive, alimentares (em amplo sentido). E
o lixo, ndo o Estado, quem fornece as condigdes de manutengdo das necessidades

minimas para a vida comum. Logo, ausente o lixdo, cessa toda e qualquer expectativa
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de ver supridas tais necessidades. Mais uma vez, ¢ de faléncia e desespero que nos da
conta essa voz. Dai a exasperacdo e, até, violéncia com a qual a performer se inscreve
na cena de embate.

Vejamos a esquematizagdo disto, por questdes de espago, alocada na pagina

seguinte:
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Nessa perspectiva evocada, inclusive, o lixdo, enquanto espago de negagdo, ¢
ressemantizado como o Jlocus de Unica via possivel para um fala efetivamente
“empoderada” (com o perddao do jargdo!), acerca da marginalizacdo, compressao e

subalternizagdo. Se faz espago de ajuntamento, rugir, em comunhao a resisténcia:

L(+)

_onde vai levantar?
é? quemnt € que
vu_imor‘df, em voltd do lixdo,

la,
le_,-""
ba’
N pagar
0 govemador? ndo pd;ie

i ___goto.

Pra u_- []

Essa perspectiva de ajuntamento, da comunhao a resisténcia, vem a se confirmar

quando examinamos amitde os ultimos dizeres da performance vocal:
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A gente ja ta acostumado. Quase toda semana o camburdo da policia deixa
seu lixo aqui, depositado. Balas, revolver 38. A gente ndo tem medo, mogo.
A gente é so ficar calado.

[...] A gente ndo quer nada deles que ndo esteja aqui jogado, rasgado,
atirado. A gente ndo quer outra coisa sendo esse lixdo pra viver.

[-]
Nao, eles nunca vdo tirar a gente deste lixdo. Tenho fé em Deus, com a
ajuda de Deus, eles nunca vdo tirar a gente deste lixo. Eles dizem que sim,
que vdo. Mas ndo acredito. Eles nunca vdo conseguir tirar a gente deste
paraiso.

(Muribeca , p.23-25 — grifos meus)

Na performance de Mog¢a de familia (p.35) e sua estrutura de exclusao-dentro-
da-exclusdo (detalhada no capitulo anterior, p 178-182) a vocalizacdo sobre a
prostituicdo se projeta ‘“contaminada” de repreensdo, desaprovacdo e rejei¢do. A
personagem-voz poe forga e empenho nos recursos enunciativos de modo a construir
uma fala que intercala sua indignagdo e um incessante teste (fungdo fatica) do canal com
o qual se pdem em possivel didlogo. Assim, a vociferagdo contra a prostituta, infratora,
contraventora e desestruturadora do nucleo familiar vem acompanhada, do comego ao
fim, de inser¢des/chamamentos dos entes familiares ofendidos ou ‘desonrados”
(pai/mae) no momento da fala-problematiza¢ao presentificada, o que da a experiéncia
do 4udio, além de agilidade, também o efeito de imersdo na cena embativa construida.

Vejamos:

Ela é puta, PAJ, puta, puta, puta. E aqui, MAE, nessa luz, pelo perfume eu
sei. Ela pode se esconder, mas o perfume, PA/, o perfume Deus ta vendo. O
dinheiro que ela leva, MAE, pode crer, que a senhora aceita e faz tudo
resolver, ¢é dinheiro, PAJ, daqui, eu sei, corpo que ela mostra pra vender. Déo
viu, Gerson viu, MAE, todo mundo ha de ver, s6 a senhora ndo quer saber.
Fique ligado, PA/, o que sera do filho dela quando crescer? Perdoa, MAE,
mas da uma surra nela pr’ela se arrepender, recomenda igreja, véu, ela ndo
entra no céu, rastejara, o perfume por la, invade e incensa, aquela santa
inocéncia, PA/, ndo tem quem diga, bonita como a senhora, MAE, puxou a
senhora, pela saia, pecado a gente se sujeita, mas nao teima, ela vai se
corrigir, a gente espera, nessa luz, daqui a pouco ela aparecer.

(p.35 — grifos meus)

Ao evocar esses entes familiares de modo fatico, a performer centra o objetivo
na relacdo com o emissor, no sentido de que termina por estabelecer para com estes
espécie de monitoramento do fluxo conversacional, isto é, permanéncia do contato,
manifestando amplo interesse em verificar se a mensagem (a indignacao para com a
irma, prostituida e, aparentemente, indiferentes as convencgdes e apelos sociais) estad

sendo ndo apenas transmitida, como sentida e repercutida na ‘carne’ desses entes. O
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ouvinte/leitor, por sua vez, expectador ativo dessa tensa cena embativa, experimenta a

sensagdo de empenho para alongar a conversa (ganhar tempo) na medida em que o

falante tece suas estratégias para o convencimento de seus interlocutores: a condenagao

de Mariazinha.

Castro (2002), recorrendo a Lopes'®, lembra que esta fungio

Tem por finalidade o afirmar, o manter ou o cortar a comunicacdo. Ela ¢
importante quando o conteido da comunicagdo tem menos importancia que o
fato de estar ali e afirmar a sua adesdo ao grupo. A fungdo fatica ¢
tautologica (diz que o que &, ¢€).

A pergunta da fungdo fatica ¢ Onde? Seu objeto é o canal; a énfase é no
contato, no suporte fisico. Ela ndo tem o objetivo primeiro de informar
significados. Na verdade, ela serve para testar o canal, prolongar, interromper
ou reafirmar a comunicagdo. Para Lopes, a mensagem fatica ¢ a menos
coercitiva das condutas verbais conativas — cla exige do destinatdrio apenas
uma participa¢do na mesma situacdo social em que esta o destinador; seu
sentido predominante é criar solidariedade.

Caracteristicas: repeticoes ritualizadas; cacoetes de comunicagdo (mesmo
gestuais); formulas vazias; convengdes sociais; ruidos; balbucios etc.
Exemplos: né, ta, certo?, entende?, tipo assim, como vai, muito prazer, alo.

(CASTRO 2002, p. 49 — grifos meus).

Ao ouvirmos no audiolivro a performance vocal em questdo, como maior

investida na caracterizagdo fatica, destacam-se os reincidentes trechos em que pai e mde

sdo chamados a participagdo, presentificacdo no acontecimento aqui-e-agora da fala

indignada, como que no intuito de convencé-los a tomar parte ativa nessa indignacgao. E

0 que podemos perceber no comportamento de certos marcadores conversacionais,

presentes no fluxo vocal ilustrado a seguir:

108
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L(+)
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(-) (p-36)

Também Mariazinha, o proprio ‘corpo de delito’, ou infrator ¢ igual e

faticamente interpelada na performance:

Das trés, ela sempre foi a que se deu mais bem, ta ai o remédio, nessa luz, pra
cidade ver, deixando o pai ¢ a mae sofrer, a irmd cheia de tédio e
aborrecimento, MARIAZINHA, POR QUE?

(p.36 — grifos meus)

Para, em seguida, ser novamente evocada como o ponto da discordia,

transgressao e desestruturacdo da ordem familiar vigente:
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Tanto amor que ela recebeu e nem precisou foder, que nem fodendo ela vai
ter como receber. Amor verdadeiro que ela ndo vai encontrar em nenhum
canto do mundo. DESCULPA, MAE, PERDOA, PAl, ¢ revoltante, é
absurdo, trocar a paz da gente por um horizonte desse, sujo, essa cidade que
come cada filho e some, madrugada sozinha, puxada, la vem cla com aquela
saia, saia da frente, mde, se esconda, ela vem cortando caminho feito uma
piranha, veja como danga, se desmancha, olha ela, pai, a perna, sorrindo
como se fosse festa, como se fosse de verdade a felicidade dela, mae, [...] a
gente ficando nesse luto de alma, desnaturada. D4 d6. Nao chora, mde, ela
ndo vale uma lagrima derramada, pai, uma lagrima so.

]

pai, ela é sem-vergonha, ela nio presta, di um desgosto desse tamanho a
troco de qué, mae? Por que, pai, por qué? Homem nio merece, Deus ta
de 14 vendo, observando.

(p-35-37 — grifos meus)

Por fim, sobre Mariazinha ausente, cambiante e capitalizada, se conclui um
circulo duplo: seu (des)valor monetario (o baixo prego, a “mixaria” de seu corpo) e o de
ente desgarrado entre os ja excluidos. “Quanto?” ¢ a vocalizacdo final que se lanca
sobre este signo (‘arbitrario’ do arbitrario).

Em Socorrinho (p.47), a agdo vocal se da pela incomoda via de uma fala em
fluxo continuo, quase ininterrupto, repetida e abruptamente entrecortada (e entre
contada!) pela frase: “mo¢o, nao”, espécie de mote que, progressivamente, vai revelando
a densidade dramatica do acontecimento em curso. Na décima primeira linha do conto
(que ndo esta grafado em paragrafos, ndao possui ponto final separando periodos ou
ideias, nem pontos de interrogacdo ou exclamacgao, apenas vigulas, o que corrobora para
sua condicdo de verve, oralizagdo e fluxo) temos acesso ao primeiro nivel de
agravamento dessa densidade dramatica: ¢ revelado o fato tensionador -
desaparecimento de “menina de seis anos, ou sete”. A partir desse anincio, comegamos
a inferir ou desconfiar, por repercussao, o significado da frase recorrente “mogo, nao”, e
o tragico que essa tende a tecer no tanger da narrativa desse ponto em diante: além do
desaparecimento, também o estupro da menina (“mogo, ndo”... “mog¢o, ndo”... “ndo,
mogo”... repeti¢do que ocorre treze vezes ao longo das cinquenta e uma linhas do conto)

E relevante destacar que se diferenciando do comum nos contos de Marcelino
Freire, neste, a personagem possui indicadores minimamente descritos (idade,
caracteres fisicos, detalhes da roupa que trajava quando do desaparecimento, ‘grito
franzino’ e outros), além de um nome ‘Maria do socorro Alves da Costa’, convertido
em Socorrinho, o que contribui para atmosfera de apelo emotivo, particularmente,
dramatico.

Acreditamos que a cadéncia rapida que marca a performance, a auséncia tanto de

conectivos, quanto das marcas graficas de contencdo e pausa, o estilo quase telegrafico
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(na verdade poético!), a crescente quantidade de palavras somadas a cada passo,
expansdo de campos semanticos, esse caleidoscopico efeito tecido pela soma dos dados
do desaparecimento, tracos difusos do ambiente, a confusdao da urbe, o trabalho das
buscas, a deteriorizagdo do estado psiquico operado sobre a familia, e inimeros outros
ruidos que emergem do conto (ainda na sua versdo impressa), dispensa qualquer
esquematizacdo ou ilustracdo. Limitaremo-nos aqui apenas a destacar a frase que
funciona como cimbalo que, de instante em instante, anuncia, tragicamente, pela
recorrente negativa, a inexorabilidade da violéncia, violagdo que recai contra os que, a

margem, estdo sujeitos ao grito sem eco, sem retorno, sem auxilio, o choro sem consolo.

MOGO, NAO, sua mio, suando, grito no semaforo, em contramio, suada,
pelos carros, sobre os carros, carros, MOGO, NAO, viu sua mée e a cidade,
nervosa, avancando o meio-dia, dia de calor, calor enorme, ninguém que
avista, Socorrinho, algumas buzinas, céu de gasolina, ozonio, cheiro de
alcool, MOGO, NAO, parecido sonho ruim, dor de dente, comprimido,
pernilongo, extracdo de ouvido, o Onibus elétrico, esquinas em choques,
paralelepipedos, viagens que ndo conhece - hoje desaparecida menina de seis
anos, ou sete, trajada de camiseta, sapatinhos ou chinelos, fita crespa no
cabelo, azul forte ou infinito, MOGO, NAO, aquele grito franzino, miudo, a
policia que alega estupro, magia negra, sequestro, mastiga um fosforo, a mae
de Socorrinho acende velas, incensos, chorando a Deus justiga divina, justica
duvidosa, viver agora o que seria se ja ndo era, se por um descuido ja se foi
um dia sem ela, dois, Socorrinho, céus e preces, MOGO, NAO, Maria do
Socorro Alves da Costa, mulatinha, sumiu misteriosa, diz uma testemunha
que um negro levou sua filha embora, revolta da familia, vizinho, jornal,
televisdo, igreja, depois de dois meses, MOGO, NAO, boneca, foto de
batizado, festinha de bairro, tudo que pudesse trazer Socorrinho de volta para
a memoria, peito, o quarto morto, as horas puxando apreensdo, suor,
desesperanca, batida de policia em favelas, rodoviarias, botecos, matagais,
tudo isso feito e desfeito, a mae de Socorrinho ouvia boatos, silenciava a base
de comprimidos, o marido ja enlouquecido e internado, que miséria, agonia
de cidade, MOGCO, NAO, gente ruim, sem sentimento, pra que deixar
sofrendo a mae humilde, o bairro, a camera de TV que treme aquela realidade
de cdo, mundo, cachorro, ja noitinha de outra noite, mais outra, noticia mais
nenhuma, nunca, Socorrinho desaparecida, amor quando vai embora, quando
vira fé, chamado, stplica, saudade, a filha fosse devolvida, a felicidade,
MOGCO, NAO, gritava trés meses, cinco, infinitamente, cronica policial,
fichario, esquecida realidade, extrai-la do sonho para sempre, no horizonte,
trajada de camiseta, sapatinhos ou chinelo, descalga, fita crespa no cabelo,
azul forte ou infinito, MOGO, NAO, descaso, nio escuto, MOGO, NAO,
quero ir pra casa, NAO, MOGO, NAO, o homem arreava as calgas, mais o
grito, MOCO, NAO, NAO, Socorrinho chorava, Socorrinho esperneava,
Socorrinho mais ndo entendia aquele mundo estranho, aquele desmaio de
anjo.

(p.47-49 — grifos meus)

7

E curioso notar, mais uma vez, que o aparente ‘defeito’, manifesto na escrita de
Freire (inclusive, destacado por criticos) e sua op¢do por omitir marcas da escrita em

detrimento de uma clara proje¢do de oralizagdo da logica narrativa, gera o efeito muito
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proximo do ocorrido no texto poético, aqui, grosso modo, a palavra como um jogo de

armar, dada a inclusdo de elementos de valor simbolico e de imagens. Como se v€ em:

[...] sua mao, suando, grito no semaforo, em contramio, suada, pelos carros,
sobre os carros, carros

[...] algumas buzinas, céu de gasolina, 0zonio, cheiro de alcool, [...] parecido
sonho ruim, dor de dente, comprimido, pernilongo, extraciio de ouvido

[...] boneca, foto de batizado, festinha de bairro, tudo que pudesse trazer
Socorrinho de volta para a memoria, peito, 0 quarto morto, as horas
puxando apreensio, suor, desesperanga

[...] pra que deixar sofrendo a mae humilde, o bairro, a cAmera de TV que
treme aquela realidade de ciao, mundo, cachorro, ja noitinha de outra noite,
mais outra, noticia mais nenhuma, nunca

[...] amor quando vai embora, quando vira fé, chamado, suplica, saudade, a
filha fosse devolvida, a felicidade

(p-47-49 — grifos meus)

Sobre este aspecto poético com que se constrdi a proposta de experiéncia de
conto/canto, na parte acima destacada (negrito e sublinhado), por exemplo, vemos o
recurso da personificagdo (outrora chamado de Prosopopeia) que age sobre os
substantivos semdforo, quarto e camera de modo a lhes converter de objetos
inanimados a testemunhas da atmosfera dramatica que se enuncia, sendo também,
portanto, participes das ac¢des, qualidades e sentimentos que, em vortice, se embatem
nessa cena.

E, mais uma vez, como temos defendido desde a nossa pesquisa de mestrado
(SOUZA, 2014), fica patente que estamos diante de uma proposta de escrita
comprometida com a dimensdo performatica da palavra, em que, tematizando violéncia,
margens, subalternizacdo e exclusdo, abra, pelo recurso da voz, uma fenda a partir da
qual a fala da personagem (grafia) se converta em sua propria voz € nao numa sub-
representacdo, esteredtipo ‘sociologicamente’ construido. A ambiéncia, a paisagem
sonora...esse € o recurso, nao s da obra de Freire, como de outras que eclodem do duro

terreno do urbano-periférico. No qual, no conto em questao

Integram-se a [...] concisdo e dinamismo, palavras de sentidos dubios, trechos
poéticos e sonoros, simultaneidades de acontecimentos.

A tematica da violéncia se constroi amalgamada a esses recursos, os quais,
portanto, ndo sdo meros veiculos do contetido, mas também produtores de
sentido e reiteradores da tematica tratada, tendo o autor o objetivo de critica-
la, mas sem fazer da obra um panfleto. Ao contrario, o conto analisado ¢
construido com muito cuidado estético, sem perder a visdo historica e a
realidade social.
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Verifica-se, assim, que, ocorre a situacdo registrada por Pedro Lyra, para
quem a literatura brasileira se tornou “[...] uma literatura violenta, de
condenacdo da violéncia — tanto na desintegracdo da forma quanto no
desnudamento da linguagem, tanto no rompimento do discurso quanto na
exacerbagdo do tema” (1980. p. 6). De fato, em “Socorrinho”, ndo ha
descricdes, detalhes e explicacdes, a narrativa corre a galope assim como

corre a vida nas grandes cidades. (SILVA e OLIVEIRA, 2017, p. 400)

A poténcia fala no (do) lugar onde se espera defeito e falta. Para além da
aparente fragmentada e fragil estrutura do conto, para que se fale, efetivamente em
interlocucdo satisfatoria, ha na modulagdo oral do tecido de palavras ali disposto, a
necessidade de que o leitor/ouvinte, no minimo, empenhe sua capacidade completiva e
associativa: se entregue a dimensdo performatica do dito. E, Socorrinho, se coloca para
além de mais um caso noticiado de crianga desaparecida (o que ja seria tragico): € o
indice de uma condi¢do, um modo de vida, subjulgado, silenciado e, invisibilizado nas

violentas artérias da urbe.

4.3.2 Grupo 2: Das muitas vozes da violéncia

Os contos desse grupo performizam uma espécie de modulagdo distinta dos
diversos niveis de violéncia rotineiramente experienciados na ampliddo do espaco
urbano-periférico, sobretudo por aqueles que, dentro este espaco, tém seu espectro de
circulacdo e presenca reprimido, repreendido ou combatido: os indesejaveis, o0s
marginais, os desajustados.

Em Volte outro dia (p.39), ja amplamente trabalhado no capitulo anterior (onde
lhe dedicamos oito paginas) a construgdo se da a partir das repercussoes da violéncia
simbolica. E a desigualdade social entre abrigados e miseraveis, trabalhadores e
pedintes, o cidaddo e o mendigo, o indesejavel, o paria, que d4 a tdnica a
audioperformance. Individualizado e quase silenciado (tem apenas uma fala em todo o
conto) o mendigo progressivamente se fortalece e se potencializa, coletivo e incomodo,
insistentemente estatico em frente a porta do narrador. Sua presenca em siléncio ¢
denuncia, acusagdo. Deixa de ser um e passa a condi¢do de indice de toda uma parcela
de sujeitos invisibilizados no jogo social urbano-periférico. Dai que, contra tal modelo
de resisténcia/resiliéncia, vemos crescer toda uma produgdo vocal que se empenha em
projetar a grande indignag¢do da personagem-voz contra essa “negligéncia” do estado,

ndo por consciéncia ¢ desejo de justica e igualdade, mas por ser ele, o falante,
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pessoalmente atingido ou prejudicado, intimidado que estd, por esta presenca
indesejavel e insistente.

A partir da fala: “Voltar outro dia eu ndo v 0 I t ©” que abre o conto como que ja
anunciando uma resisténcia contida (forte énfase na prontincia do verbo voltar,
conforme esquematizado na pagina 185), vemos o inicio desse embate entre o pedinte
resiliente e o morador incomodado. Este ultimo, percebendo a recusa de seu interlocutor
em ir embora, dispara todo um acervo de falas-encaixe que, em nada funcionam. Ha a

progressiva conversao do estado animico de indiferenca a revolta, explosdo, violéncia:

Hoje, n u m tenho. [enfase na prontncia da negatival

[...]

V & ao vizinho. [enfase na ordem ‘va’|

[...] Boa-noite, boa educagdo ¢ entrei. A campainha tocou, bateu palmas.
Meusenhor osenhorestaivendOuvindo. Amanhi eu tenho
pratoquente, café.

[alongamento da pronuncia do pronome de ratamento, jungdo dos gerindios dos
verbos ver e ouvir, reforgo do adjetivo quente: recursos prenunciatérios de projegéo
da impaciéncia]

(p-39-40 — grifos meus)

E, dai a frente, numa crescente em espiral, a tonica da audioperformance ¢ de
exasperacao, indignagao, vociferagdo, aspecto que mostramos visualmente e discutimos

nos esquemas das paginas 186 e 187. Sdo representativos disso os trechos:

Comecei a ficar explosivo.

[..]

Mas creia, porra, eu ndo tenho. Ndo sei cozinhar. Minha vida é
moderna. Nem vegetais endurecidos eu tenho. Um pedago de cenoura. Nem
serviria racdo pra cachorro. Resmunguei. Delicadamente disse que a
policia anda sondando o bairro. Que nenhum cidaddo é obrigado a servir
o proximo. Quando ndo tem. Quando ndo quer. Quando ndo estd a
fim de emprestar bondade a Deus.

Rua, rua, gritei. RUA.

[encadeamento sonoro crescente que termina, literalmente, com o grito,cuja intenséo

e ‘tanger, afugentar o indesejavel, embora na grafia ndo conste o ponto de
exclamacao, indicador visual dessa intencionalidade]

(idem)

Mendigo e morador, portanto, emprestam corpo a condi¢do de signo para o

embate que se faz entre a sociedade negligente e o mendigo negligenciado, mas agora,
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presente e, mesmo silencioso, insistente a porta da classe média, ameagando-lhe a paz e
a propriedade privada. Violéncia de parte a parte, ainda que em seu nivel simbdlico.

Em Angu de sangue (p.69), a exemplo de Socorrinho, temos mais uma vez uma
estrutura entranhada e estranhada. A personagem-voz narra, na verdade, dois fatos: o
que efetivamente esta vivendo no momento-agora, instante-ja (um assalto, anunciado na
primeira linha/fala), mas também, um fato pretérito (a briga e, consequente fim do
relacionamento com uma mulher chamada Elisa). Nessa curiosa estrutura, a primeira (e
mais imediata) experiéncia segue, reiteradamente, sendo interrompida pelo fluxo de
memoria da segunda. E o que temos, na experiéncia do dudio, ¢ uma fala fractada:
quando esperamos a continuacdo do primeiro fato, sua consequéncia imediata, somos
surpreendidos pela insercdo de pedacos da lembranca da briga e do fim do
relacionamento. E essa toda a estrutura da performance. Sua tonica, pois, é de
interrupcao, frustracao, num efeito, mais uma vez, associativo, expansivo... Poético.

Note-se:

Quando o bandido entrou em meu carro, eu pensava em Elisa, nervoso,

tentava esquecer o inferno que foi a nossa briga. Nem tive tempo de fugir

do ladrdo, nem de escapar daquele pensamento. Preso no sinal de
transito.

Fiquei sem entender, ora, 0 que acontece com a nossa cidade, no coracdo
de Sdo Paulo vejo a cara feia de um revélver. E um assalto. Como se
fosse novidade o fim de um relacionamento, o comego de um outro ainda
mais violento. O ladrdo me mandou tomar conta da direcdo, acionar o
carro, bufar a 140.

A gente ndo entra (nem sai) da vida de uma pessoa assim, bruscamente. De
uma esquina para outra tudo pode acontecer. Dei a carteira, saquei o
cartdo de crédito. Ele so quer o meu dinheiro, Elisa. Vocé é quem me

ama. Nao sou rico, mas sou dono do seu cora¢do, ndo valho um tostdo.
Ninguém vale um tostdo nessas horas, nenhum centavo.

Na contramdo, fui sufocando outros carros, o ladrio raspando o olho
do revélver nos meus olhos. Pediu a senha, gritou um, dois, trés. A
senha, Elisa. A vida ndo vale a lei, ndo vale a pena. O pais ¢ uma prisao para
mim. Perpétua. Nas casas, nas ruas, nos caixas eletronicos. Vocé estd em
tudo, depois de vocé eu ndo tenho mais nada a perder. Por vocé eu daria o

meu sangue. A senha. Por vocé eu até mataria. A senha, porra.
(p.69-70 — grifos meus)

Observe-se que os trechos destacados (negrito e sublinhado) marcam o primeiro
fato: o assalto, o presente. Sendo urgente e veloz, pela propria fisiologia deste tipo de
acdo, no audio, esses trechos tendem a ter pronincia mais alta vibrante, indicando a
necessidade de atencdo, reagdo, por parte do personagem-voz. Porém, fica visualmente

perceptivel o corte operado nesse fluxo narrativo: a lembranga do fim do
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relacionamento se interpde entre o agora € o ‘ontem’, confunde nossa leitura como se
fosse uno e ndo duo o fato vertido. Essa espécie de transe que marca a experiéncia do
narrador, inclusive com diferenciacao na altura, intensidade e repercussao das palavras
pronunciadas, a todo tempo pde em risco sua propria vida, uma vez que, ¢ outra a
conexao do ladrao com o tempo e o espago do assalto: pede urgéncia. Ouga-se isso, por
exemplo, nos trechos: “Pediu a senha, gritou um, dois, trés. [interrup¢do] A senha.
[outra interrupcao]. A senha, porra”. Nessa mistura de focos narrativos, em que a fala
fragmentada e em transe do narrador se conflitua com instantes de intervenc¢des de fala
do assaltante (‘nervoso’), revelam o descompasso da situagao.

Mais uma vez, o entrecruzamento das vozes gera o efeito de disjuncdo. O que,
no caso especifico dessa audioperformance, ¢ marcado por altura e vibracao diferente na
passagem da fala de cada um dos sujeitos envolvidos no embate. E o que ilustramos no

esquema abaixo:
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to. ‘ Como se fosse novidade o fim de umn relacionamento,

sal 0 comego de um oufro ainda mais violento.
as
E um
5. I
. Asenha, Elisa. Avida n&o vale a lei, ndo vale a pena.
tré _ O pais é uma priséo para mim. [...] Vocé esta emn
18 tudo, depois de vocé eu ndo tenho mais nada.
1000] Por vocé eu davia o meu sangue.
do 1
um ¥
frrr]
itou o
gri .
ha,
0
sen
a P
Pediu ha,
sen
' A
hﬂ.‘ . : :
Por vocé eu até mataria. ‘
sen
A
lho, baca". [.] Ele nunca deve ter tido um amor na vida Ele ndo
ra e _ vai entender o que é estar apaixonado. \/iver, morrer por
"Vai, ca Ve se ndo [.] uma pessoa. Morrer a qualquer minuto, a qualguer descuido, a

qualquer segundo.

Onde:

!

= Agéo do primeiro acontecimento em curso: urgéncia e ameaga real

= Recorréncia @ meméria de um acontecimento pretérito: divagacéo/subjetivagéo

Embora a figura do assaltante seja cada vez mais presente na constru¢do da
crescente atmosfera de tensdo, impondo seus imperiosos caracteres de violéncia, no
mesmo passo, cada vez hd mais disjuncdo entre as vozes: grito, pressao e rapidez na fala
do bandido x transe, digressdo e subjetivacao na fala da personagem voz.

Esse efeito perdura até que, insatisfeito com o pouco dinheiro logrado
(‘trezentos reais’), o ladrdo resolve ir a casa da vitima, momento revelador em que a

disjuncdo se encaminha para o climax. Descobre-se que havia muito mais que medo ou
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choque no comportamento disjuntivo da vitima: era ele proprio também um criminoso
(em fuga) tdo, ou mais violento que aquele que lhe impunha uma arma na cara.
A relacdo citacdo e comentdrio abaixo tenta dar conta desse final em que a

tonica das vozes tece a modulagdo de violéncia que sustenta o conto.

[Chegada da vitma e do algoz no espago recondito do lar: expectativa da violagdo —
0 roubo]

"Vai logo, porra, porra, porra." Vaca. "Cadé a vaca?" Vaca? Também
chamei Elisa de vaca, puta, escrota. Hoje me arrependo. Eu estava fora de
mim. Dentro de mim havia alguma coisa. Algum demoénio que mexia.
Alguma mudanca incontrolavel.

"Cadé a piranha, a piranha?" Eu te mato, te mato, te mato.

[-.]

"Acende a luz dessa desgraca."

[...] Procurei pela parede apertar a luz da casa. Acendi a sala destrogada,
revirada, jogada num abismo. Minha nossa!

[Fala chocada do assaltante diante da cena de um crime |

Os moveis como espelhos quebrados. Travesseiros espumados. Paredes
manchadas. Parecia que tinha passado por ali uma quadrilha, um rede-
moinho, uma rajada de balas. Eu fui um monstro.
"Filho da puta", gritava Elisa. "Filho da puta", a sua voz possuindo, como
verme, 0 meu pensamento.

[Fragmento de medria do momento exato do crime]

"Filho da puta, o que vocé fez, fez?", fiquei perdido. Hi? "O que vocé
fez com ela?" "O que fiz?", ndo respondi ao bandido. Mas perguntei, "O que
vocé vai fazer comigo?" "Atira, seu filho da puta, atira" - usei 0 mesmo grito
de Elisa, ha pouco tempo. Chorei por tudo. Chorei feito bicho preso. Soltei os
cachorros do peito.

[Razao do estado disjuntivo, digressivo e impreciso: 0 peso de um crime]

"Atira, porra", cu suplicava.

O ladrao teve medo que eu acordasse um vizinho. Que meu grito chamasse a
policia.

"Atira, porra, atira, porra, atira."

[Centro da crise: confronto inevitavel com a dupla realidade — a mulher morta e o
assaltante testemunha]

Fui mais rapido - atirei no desgracado. S¢ foi alcangar o gatilho. O
mesmo tiro. Com o mesmo revolver que deixei largado. Que matei
Elisa, Meu Deus, que matei Elisa. O bandido tinha o rosto de Elisa, tinha
roubado o rosto de Elisa. O maldito merecia, merecia. O maldito, um tiro na
cara. Merecia.

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

[Reades&o ao modus violento como solugao da nova crise]
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Por que nao fujo? Batida de porta, correria, talvez a policia, talvez s6 agora
o vizinho tenha ouvido o tiro. Corri ao quintal, liguei o carro, sumi até o
proximo semaforo.

Foi quando um homem estranho se aproximou, vejo que ele esta mal-

intencionado, vai querer entrar no meu carro, aproveitar que o sinal esta
fechado, Elisa, vai querer acabar outra vez com a minha vida.

[Resolucao - estranho efeito em que as duas historias ou acontecimentos parecem
se encontrar (presente e passado) no inicio de um novo ciclo: o assalto e a tragica
ruptura do relacionamento, finalmente, s&o unos]

(p. 72-74 — grifos meus)

Os dois outros contos desse grupo, Faz de conta que ndo foi. Nada (p.107) e A
cidade acida (p.113), sdo, ja na dimensdo impressa de Angu de Sangue, os que
apresentam proposta de constru¢do mais ousada, sobretudo do ponto de vista da esturura
sintagmal, haja vista que sdo, numa primeira leitura, “amontoados” de palavras
entrecortadas, quebradas, fraturadas ou divididas pelo sinal grafico ( . ), o ponto final,
que, arbitrariamente, no caso dos dois contos em tela, nunca sao de fato “finais”, mas ao
contrario disso, estendem, dilatam, justamente na medida em que pontuam.
Reconhecendo que a pontuacdo ¢ um recurso de ortografia (portanto, eminentemente da
comunicagdo verbal escrita) cuja razdo de ser ¢ dar ao texto matizes ritmicas e

'UT ] 1
melédicas caracteristicas da fala'®

, obviamente que a opgao feita pela estrutura em que
se apresentam essas narrativas teve, por parte do autor, intencdo de repercutir,
reverberar, potencializar o carater oralizado de sua escrita. O que termina por uma lado
funcionando, por outro, fornece ao leitor/ouvinte, uma experiéncia fragmentaria,
acidentada, espécie de vertigem na autoconducao da historia que se 1€ ou ouve.

Esse primeiro estranhamento ja se anuncia, por exemplo, no proprio titulo do

primeiro conto Faz de conta que ndo foi(PONTO) Nada(PONTQO) Como ler esta

proposi¢ao? “pula-se” ou ignora-se o ponto? O que ele representa de fato para a
tematica e ambiéncia da histoéria que se anuncia?

Alids, a opgdo do conto parece ser por uma meta-narrativa (do franceés:
métarécit), ou seja, um conto que, ao passo em que engendra um fato, discute a propria
estrutura da a¢do de narrar. Vide-se isso ja na primeira frase, na qual a personagem-voz

“«“

anuncia: “Esta é uma historinha infantil”, para logo apos o ponto ( . ) advertir: “Mas
tem sangue”, como que contradizendo a propria natureza do ‘infantil’, como aquilo

proprio ou ideal para o ser infante, a crianca. E segue, a cada ponto, gerando a

' CUNHA, Celso; CINTRA, Nova gramdtica do portugués contemporineo. 5.ed. Rio de Janeiro: Lexikon,

2008, p. 137-138.
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expectativa da complementagdo segunda, em relagdo a informacdo primeira. Essa
forcada sequéncia de pausas, criando uma “respiragdo” para a voz narrativa, somada a
caracteristica vocal da performance de Freire (vibragdo e sonancia das palavras) gera
também ritmo, constancia, evolu¢do. Para percep¢ao desse efeito, no recorte do conto a

seguir, substituiremos o simbolo grafico ( . ), por aquilo que ele representa na acao
leitora: pausa. Também a fim de ilustrar a tonica vocal sustentada pela performance

como um todo, destacamos e manipulamos no trecho, as palavras que, no 4dudio sdo
pronunciadas de modo peculiar. Para tanto, optamos por dobrar a letra mais sonora

quando a pronuncia for alongada ou vibrante na silaba.

Esta ¢ uma historinha infan[nnjtil(pausa) Mas tem[mm] san[nn|gue
(pausa) Nio se assus|ss|te, ndo ten[nnlha meleeldo (pausa)Era um|[mm|a
v[vv]ez apenas ndo dé[ooli (pausa)Vocé vai achar tudo colorifildo(pausa)
Vocé vai lembrar da sua infan[nn|cia(pausa)Que[mmim nun[nnjca matou,
quan|nnldo crian|nnlga, uma lagartixa? E[éé] a mesma
coisa(pausa)Que[mmlm nunnnjca quebrou as as[zzlas de um
pas|ss|sarin[nnlho? E[¢¢] a mesma coisa(pausa)Uma historia para le[ee]r e
para dormir(pausa)Para le[eclr e relelcelr(pausa)Para ndo fazer nalaalda
sendo leleelr e releleelr(pausa)Ouvir(pausa)Peca pro seu pai contalaalr,
sua mide, sua vo(pausa)Uma histéria seleelm do(pausa)Uma historia
infan|nnltil, boba, comum (pausa) Vocé ja ouwvilillu coisa pior(pausa)Leia
para o seu filho ndo se sentir td[aajo(pausa) Sé(pausa)
Vamos chamar esse pais de Pais do Be|mm|m(pausa)Simples como um
con|nnjto (pausa)Simples como um encan[nn|to(pausa)Um paraiso
bonililto, cheio de cachoeiras ¢ pr{irlaias cheleclias(pausa)O céu é[éé]
infinililto (pausa)Alguma coisa fe[ee]de, mas tudo bem (pausa)Nao é[ec]
pra feder agora, a gente ainda te[mm|m(pausa)Tempo (pausa)

(p. 107 — grifos meus)

Tal sequéncia, no 4audio, tem um ponto mais tenso € intenso, como que
marcando um exato momento de virada: ¢ a palavra Tempo, que aparece no fim do
segundo paragrafo do texto, marcando uma espécie de primeiro ciclo da histéria. Tal
palavra ¢ pronunciada abrupta e grave, mais pedindo do que dando (tempo).

No segundo ciclo do conto (a partir da pagina 108), corpos mutilados,
cabonizado, abusados ou abandonados tecem insolita relagdo semantica com o vocabulo
‘infantil’, anunciado na primeira frase (lida ou ouvida), ou com a tematica geral do “faz
de conta” ja explicita no titulo. Esse percurso cadenciado, crescente, tenso,
progressivamente, nos coloca diante de uma performance vocal que nos da noticia de
uma modulacao especifica de violéncia material e concreta no espago urbano-periférico:

a que atinge frontalmente a populacao jovem.
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Quando eu aviso que ha alguma coisa de podre, de sangue nesse reino, ¢é
porque eu ndo quero enganar ninguém. E feio. Vocé chegar no meio da
historia e se deparar com um corpo caido, morto de paulada de cano,
esmigalhado - principalmente quando esse corpo é de um garoto que ndo
tem nem. Onze anos.

[...]

Apesar de frases, assim, infames, vamos a historinha que se passa no Pais do
Bem, mais precisamente numa cidade onde moram varias criangas e
adolescentes - costumo ndo fazer essa distingdo entre criancas e
adolescentes porque acabo achando que sio todos bebés. Ha quem afirme
que eles sd@o uns demonios. Mas o que fazer? A moral pra minha historia é
outra. Inclusive, quero que vocg, leitor, ndo se esquega dessa minha fabula
exotica. No Pais do Bem, tudo é exotico, dependendo, sim, da sua. Ofica.

E me perdoe se, aqui, vocé ndo encontrou mais uma ilustracdo, umazginha
s0, que acabaria deixando o texto mais leve, o ritmo menos plano. Vou até
pensar - encomendar uns quadrinhos americanos. Que tal o desenho de um
corpo carbonizado - e uma tarja, nos olhos, preta? Com um tiro bem na
cabeca - ¢ uma tarja preta? Abandonado como um rato - ¢ uma tarja, nos
olhos. Preta.

E 0 menino era pretinho, da cor do Pais do Bem onde tudo era pretinho. O
céu, as casas.

Todos os meninos que com ele estavam - que com ele viviam fazendo suas
presepadas.

Repito: quem nunca na vida atirou num passarinho? Quem nunca
derrubou o caminho de uma lagartixa? E tudo a mesma coisa,
pretinho. Pequenininho. No Pais do Bem, até na morte de alguém, a
gente aprende a contar. Carneirinho.

(p. 108-108 — grifos meus)

E, de abuso a exterminio, esta ¢ a tonica da voz que nos fala nessa “historinha”
infantil, “mas que tem sangue”.

Em A cidade acida (p.113), o percurso acidentado ¢ retomado, agora, projetada
num fluxo amplamente ambiguo, pois amalgama a fala de um narrador ¢ a
fala/pensamento de um sujeito explicita e antecipadamente anunciado como “Béba. Do.
Até cair”. Também aqui, a frenética recorréncia ao simbolo grafico do ponto final ( .),
coloca a experiéncia de imersao na audioperformance numa dimensao ora insolita, ora
reveladora do estado de desequilibrio tanto da personagem, quanto de seu contexto: a
cidade que ¢ dcida, porque corrosiva, porque r6i, alucina, porque dissolve gentes e suas
subjetividades expelindo-os ralo a baixo.

O fluxo ¢, portanto, mais uma vez, subjetivo, associativo, como no campo
poético. Cada palavra, mesmo em estado de quebra ou separagdo grafica para com a
anterior ou a seguinte, tece uma sequéncia de campos semanticos, antes potencializados
do que prejudicados pela proliferacio de pontos-finais, aparentemente (mas so
aparentemente!) inadequados ou excessivos. Lembremos: ¢ de desequilibrio e
dissolugdo a tonica dessa performance (acida), logo, parece justificavel que a proposta
narrativa o faga pela desestruturagdo de um fluxo previsivel de fatos e ordens do
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acontecimento. Com uma pequena alteragdo na posi¢ao das palavras na linha horizontal,
mas mantendo-se a grafia original do texto, ¢ possivel simular esse fluxo cambiante,
bébado. O notar-se entorpecido e a irascivel busca de rumo (vozes amalgamadas: do

narrador e do personagem):

Até cair. Des.

""""""""""""" de bife

Consciente tanto da acidez da cidade, quanto de sua irrevogavel imersao nessa, a
experiéncia da voz do narrador tenta dar conta do desequilibrio experienciado pela
persona-bébada, até que, aqui e acold, pelas iniimeras brechas que irrompem dessa
pressdo narrativa, a propria persona fala de sua embriaguez e falta de rumo. Segue uma
narrativa-experiencial, onde tudo € incerteza e fratura, ja desde a voz que conta:
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dose Cai
de cabelo. fogo Baforo.

La tudo na boca

lho puta. puta.
"Fi- comeu da  Passou Cadé?

Alguém que grita Nem  abuceta ~ alingua na ponta do cigarro._ Aponta.

caralho e e T T

Cadé o do carro? Mistura de gasolina  Procu

Luzes
luzes. felizes. tia.

" Anoite encheu-sede Eleriu, Riadasua de equilibrio. 295
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Note-se que o percurso vocal, acidentado, assim como o itinerario da
personagem, tenta dar conta de um caminho possivel para fora da situagdo de vertigem.
No entanto, o que se coloca ¢ mais e mais impossibilidade: “a pobreza” de equilibrio da
qual nos fala tanto o narrador, quanto a personagem frente a cidade que tremula.

Mas ¢ também sobre violéncia e morte que trata esse percurso acidental
(incidental). O fluxo, impreciso e subjetivo, que por vezes dissolve o sélido dos
ambientes, faz repercussoes e alusoes, ¢ 0 mesmo que, a partir da segunda metade do
conto (a primeira ¢ a que escalonamos acima), nos conduz, progressivamente para o

anuncio de um fatidico destino:

Nem lembrava. Viu o carro dando voltas na vista. Aquele era seu carro. Era
seu. Segurou-se na maganeta, procurou a chave. A chave. Abriu o bolso,
desligado. Abriu o outro bolso. A chave voa. A chave criou asas. Essa porra.
Onde esta a chave do carro? Viu dentro, debaixo, no calgamento. Nada na
poca. Nada no esquecimento. Nada. Onde? Pra onde? Nada, nunca. A chave
fugiu de mim. Com medo. A chave ndo ¢ culpada pelos acidentes de transito.
In. Transitavel. Girou, girava. Caralho. Lembrou das moedas que derramou
no chio. Lembrou das moedas que derramou no chdo do bar. E isso, por que
nao? A chave estava no outro chdo. O chdao do bar. No puteiro, fedido, do
bar. O boteco. Vou. Vou para 1. Meteu a cabeca no primeiro caminho.
Eterno. Para o caminho, todo bébado ¢é eterno. Todo caminho é. Bébado. O
primeiro caminho que viu. Que mirou, torto, entrou. O bébado viu gente
acesa, longe. Barulho de choro. E o bar. Todo bébado tem certeza que tudo é
barulho de choro. Os bares choram, cheios. Aumento de movimento. Tinha
certeza que aquela porra era. Aquela porra era o bar. Ia pelo rastro do cuspe.
Guiado pelos pedagos de vomito. Vomito, que vomito? Nao vomitou. Vou,
vou. Com licenga. Entrou. Com licenga. Entrou no lugar. Cadé o bar? Foi o
caminho que levou. O puteiro do lugar. Tiraram o puteiro do lugar. Entrou.
Tando. Trotando. Tateando. Por que tanta gente nessa algazarra? Todo
bébado aumenta o nimero do nimero. O bar parecia ter crescido de tamanho.
Via salas escuras, via fumagas. Via barulho de almas. Pensou em gritar pela
chave. Ave. Quem viu a chave do meu auto. Movel? Automovel é uma
palavra longe. Difi. Siléncio. Para quem as pessoas rezam? As pessoas reza-
vam. Bebiam lagrimas. Mexiam copos. Meu Deus. Onde ele estava? A chave.
Achar a chave. Flutuava. A chave. Achava-se num velorio. Num velério. Foi
parar, dar com os pés num velorio. Os pés. Dois pés. Pernas, pés, maos.
Tinha maos serenas. Mdos. As suas maos deitadas dentro do caixdo. Quem
roubou a luz do meu cigarro? Porra. Era seu velorio. Foi parar no seu velério.
Via seu corpo molhado. Seu corpo banhado. Seu corpo entre flores. Jazia em
paz. Ja ndo. Ia. Tonto. Parado. Sem folego. Deu panico. Panico. Pensou em
correr. Ndo ia. Em fugir. Ndo ia. O bar distante. Morria. O puteiro, a
pocilga. Morria o pensamento como dlcool. O carro bébado. Intransitavel.
Os sinais de transito. Em Nome do Pai, do Filho, do Espirito Santo. O carro
sem saber para onde ia. O carro como cinza de cigarro. O bébado havia
chegado ao seu destino. Velocidade. Vela. Véu. Automovel. A chave. Ficou
parado, esperando a. Chave. Esperando, bébado. Seu corpo levantar. Para
tentar. Sub. Ir. Aos céus.

E, por esta via, da pausa e da aceleragdo, esta segunda parte da performance nao

deixa de revelar também um veio emocional, através do qual a voz toca e atravessa uma
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das muitas modula¢des de violéncia que compdem a experiéncia da vida comum no

espaco urbano-periférico. E jaz mais um corpo no chdo: andénimo e resoluto!

4.3.3 Grupo 3: Da violéncia e (do) afeto

Os contos Troca de aliangas (p.63), Os casais (p.85) e Sentimentos (p.99)
apresentam entre si performances que tecem violéncia e afeto (ou uma estranha
“violéncia afetiva”) como macrocampo de sentido. Trazem narrativas cuja voz esta
impregnada de experiéncias afetivas em vias de decadéncia e finitude: o laco que une os
interlocutores, envolvidos na cena em curso, ¢, a0 mesmo tempo, afetuoso e ‘cruel’,
uma vez que abrigam o sentimento de peso, cansago, pena, conveniéncia, para com o
Outro.

Interessante notar nessas narrativas a presenca de dois polos que sustentam essa
atmosfera de leitura: uma personagem jovem (recorréncia associativa ao campo do
vigor, vico, vida) e outra madura, idosa ou velha (imagem da decadéncia,
impossibilidade ou finitude).

Em Troca de aliancas (p.63) tal aspecto ¢ sumariamente anunciado na primeira
linha do conto: “Sao um casal cansado. Mas ela ndo. Amor dela tem vigor” a partir
deste anuncio, a audioperformance flui sustentada na constante e obstinada oposicao
entre um Ela, campo da juventide, vico, desejo, possibilidade aberta em espiral
crescente, de plena experimentacdo da vida em gozo e deleite; e um Ele, campo do
precario, decadente, atraso e decadéncia. A configuragao de leitura deste conto foi
amplamente analisada no capitulo III (paginas 133 a 135), ocasido em que construimos
um esquema para detalhar o percurso de oposi¢ao entre tais signos e seus respectivos

campos.

Sdo um casal cansado. Mas ela ndo. Amor dela tem vigor. Pernas que
podem, bolem, tudo fodem, trotem. Tem bela veia, bela meia, bela bola de
cabelo, que ela ndo raspa, oxigena os pélos da perna para seduzir. Ele é que
nio.

Ele enruga a bocadela, a xotadela, a barriga lisa dela. Idade média dela: 19
ou 20. Mas tem cara de quem sofreu mais anos. Pré-histéricamente falando.
Pelo cabelo dela, crespo e creme. Pelas veias dela, da mdo escama. Pelos
calos, pregos do corpo.

Ele tem agora uns 69 virgula 9 anos. A lingua dele arruina a dela. Pde
perfume de sarcofago na bocadela. De cigarro mole na bocadela. De dentes
comidos na bocadela. Ela gosta e gliela. Sem ele, ela é uma bosta. Vira uma
bosta. Volta a ser bosta. Empregada doméstica, mestiga, tigdo o corpo que
atica e brasa.
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Vou te dar meus tesouros, meus fundos, mundos, rendimentos. Ela
testemunha com um sorriso pleno, invade a braguilha dele e vence:
encanta mais que tudo, respira mais que tudo, réi o pentelho dele sem
nenhum sacrificio. Definitivamente é amor.

Uns dizem que é pena. Mas amor também vale a pena, favor, caridade,
investimento. O amor ¢ troca também, mao que lava outra, lambe, treme,
lambe, treme.

(p.63-64 — grifos meus)

Modos de subjetividade tolhidos, contaminados, divergentes, diferentes,
interditados, mas ainda potentes, de algum modo, de afetos. O que se d4, também se tira
nessa relacao: se por um lado hé interesse e ambigdo por parte de um dos signos, por
outro, ha abrigo, possibilidade de alguma acolhida e protecdo no voraz espago da urbe:
“Sem ele, ela é uma bosta. Vira uma bosta. Volta a ser bosta. Empregada
domeéstica...”. A tonica vocal de ironia e/ou sarcasmo tece, na pronuncia de cada
caracteristica dessa relagdo, um efeito também de doléncia, compassividade, como que
nos dando a exata atmosfera da irremediabilidade dessa situacdo: ndao ha intromissao
nem julgamentos, a performance ¢, em face do quadro geral, apenas testemunhal. Para
uma percepcdo mais direcionada de como a performance vocal se estrutura e
arregimenta a ritmica de poténcia x faléncia nesse conto, cremos ser de grande auxilio o
esquema que construimos no capitulo anterior (paginas 133 a 134), uma vez que 14,
além dos indicativos de fluxo (dire¢des), também utilizamos recursos demonstrativos da
repercussdo sonora da palavra (ritmo, vigor, vibrato, sonancia etc) na condugdo desta
performance.

Num aspecto geral, contudo, podemos acrescentar que a ritmica ¢ pausada,
pontua sonoramente os caracteres do campo Ele e do campo Ela. Nos fala, com
naturalidade, de fisiologias sexuais, pormenorizando em ritmo lento e compassado a
precariedade explicita na diferenca desses corpos. Assim, da-nos conhecer modos de
uma espécie de modulagdo afetiva da violéncia.

Ele a ama, ela ndo reclama. Ele a chama, ela ja pra cama. Ele a educa, ela
¢ uma puta. Se depender, vira dama, onga, as tamancas. Ele caduca, ela
providencia uma ruga: diz que ta ficando velha, que sempre gostou de
homens maduros, se moluscos, que por ele faz tudo. Vé futuro ao lado
dele, mesmo que seja para trocar penico, fronha, travesseiro,
dentadura. O amor é sobrenatural, episcopal e puro.

Ela pisca lindo, ele paulatino. Ele conta histéria de menino, ela acredita.
Ele morou no Egito: "onde fica?" Ele ja foi a Franga, ela faz biquinho e
danca nua. Ele niio sabe se mija ou ejacula. Vocé ¢ maxima e bonita e
masoquista. Ela acredita. Faz sexo oral e ndo vomita. Goza porque se
exercita. Ele diz que perdeu 50% de sua vida. Ela duvida. Ele é um

grande amor, Deus, Nosso Senhor, nada de Virgem Maria. Ele é um pai
pra ela, ela se cria.
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Ela sé viu romance assim em novela. Copia. Ela arranja um lugar para o
sol na sua vida. Nem existe homem como ele em toda a terra a vista.
Nem mulher como ela.
O amor dos dois para os dois é salvag¢do. Nao ¢ amor se ndo for salvagao.
Nao é. Ou vocé acha sinceramente que ndo?

(p.64-65 — grifos meus)

Essa tal modulacao afetiva da violéncia consiste justamente no fato de, por
exemplo, colocar ambos os atores desse acontecimento numa condicdo de mutua
dependéncia: hé, paradoxalmente, necessidade e consciéncia implicada nessa faléncia
existencial de cada sujeito. Se velho e decadente, lhe falta companhia e afetividade
sincera, se prostituta, pobre, excluida e subalternizada, encontra nessa relagdo, talvez a
unica via possivel de ser alguém e, dentro de um esquema, mesmo que questionavel,
frente as convencdes da doxa, possuir algo, ter poder, se colocar, se inscrever.

Também em Os casais (p.85) e Sentimentos (p.99), podemos identificar
semelhante tonica quanto ao tecer das performances. Sendo, vejamos: no primeiro
conto, a personagem-voz, uma mulher cujo nome ou caratereres fisicos ndo sao dados,
em um relato presentificado (de uma agdo em curso no exato momento em que fala),
nos da a conhecer a (sub)historia, digamos assim, de seu marido, um ex-pugilista, agora
envelhecido e que, tenta conferir algum sentido a seus dias, assistindo, “religiosamente”
a lutas. A mulher, com sua tonica vocal de dedicacao e cuidado (quase subserviéncia) a
figura do marido, se esforca em seus relatos para recuperar em torno dele, uma
grandiosidade ja ha muito esmaecida. Nesse movimento de recuperacdo, restituicao,
retorno, essa voz, inclusive se autossubalterniza ou inferioriza para que este homem
possa ser engrandecido.

Aqui a modulacdo de violéncia afetiva consiste no cultivo de um estado
permanente de cuidado, zelo e atengdo para com um objeto de desejo, mesmo em face
da irremediavel consciéncia de faléncia desse mesmo objeto. Trata-se de uma fala
movida por grande esforco, um alto investimento, espécie de economia libidinal, no
qual o sujeito, no caso a mulher-falante, transfere suas proprias expectativas de vida,
consequentemente, de existéncia e sentido, para a figura do marido e, aquilo que, num
plano simbolico, ele representou ou ainda possa representar para um campo social

relevante.

PRIMEIRO ROUND: Telépidas do Nascimento contra Michael Nelson ¢ eu
agarrada ao meu casamento, 0 marido que eu tenho ja foi lutador,
fanatico, eu amo o meu marido, amo e amo.

()
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Conheci meu marido eu tinha uns 15 para 17 anos. Fraca de tudo. Ele ja
entrava na casa dos 50, uns 45. Hoje, eu passeio com ele para fazé-lo feliz
do passado, o tempo em que ele era aclamado, conclamado, proclamado,
desculpem, mas sdo palavras que decoro e que gosto.
SEGUNDO ROUND: Michael Nelson comegou melhor, acertou queixo e
olho esquerdo do adversario, mas tudo muito de leve, que meu marido nem
sentiu, gelou, suou, que ele toda vez que me leva para um programa assim eu
levo uma toalha junto, que ele lava a alma com essas coisas. Até tem
diarréia.
Se eu gosto dessas lutas? Eu gosto. No principio do nosso namoro, eu queria
era romance e achava estranho tanta porrada - ele ja havia parado de lutar,
mas ainda era muito conhecido. Onde quer que ele chegasse. A gente assistia
as lutas para ele poder me explicar sobre os golpes e o jeito defensivo de
ser na vida. Ser. Me ajudou muito. Eu fui me apaixonando por ele e ficando
mais forte. Meus pais ndo quiseram me casar. Eu fugi até hoje.
(...) Fim do segundo round e eu dei um beijo simples na testa do meu
marido, seu nariz murcho, seu bigode que eu amo. Mecu marido ¢ um doce
de ser humano. Violento ele néio, nunca foi comigo. Pra dizer a verdade, cle
era doce até com os seus inimigos. No final da luta, ele sempre foi de abracar
e beija-los, beija-los com amor. (...)
(-)
comeco do QUARTO ROUND. Telopidas triunfava para assegurar seu titulo
de campedo sul-americano. Meu marido confia muito nisso.
Eu tenho orgulho da confianga dele, orgulho. Agarrada ao braco dele, vibro
com ele. Sou ele. Compreendo o que estd vendo e o que esta sentindo. O
engracado ¢ que voou a protecdo que o Telopidas carrega na boca e quase
caiu no meu colo (Telopidas quis beijar o meu marido, acredito).(...)
(...) Meu marido esta feliz e por isso mesmo ¢ grande a felicidade. Como
um mundo s6. Um ringue s6.Um coragdo nas cordas, na ponta das luvas (para
ndo dizer chuteiras, tranqueiras, trincheiras do futebol).
SETIMO ROUND: (...) Ohhhhhh! Meu marido pediu a toalha e eu passei a
toalha com um amor preocupado, sofrido - ¢ s6 um susto, estou contigo e
abro tudo que vocé quiser e sempre quiser. Dizem que velho nio faz amor,
o meu faz. Sua lingua me nocauteia, me escamoteia, me sacaneia, palavras
que gosto.

(p-85-88 — grifos meus)

A gloria pretérita desse marido anoénimo (ndo se tem acesso ao seu nome) €
envelhecido ¢ agora recuperada ou vingada vendo lutas de outros, espécie de processo
por meio do qual o sujeito transfere para o corpo de lutadores jovens a sua esmaecida
forca vital. E ¢ a mulher a voz que, incessantemente, tenta evocar essa gloria: note-se
que round a round ela enuncia as reacdes, alegrias e tensdes do marido durante a
experienciacdo que se manifesta ao longo da experiéncia da luta em curso (7elopidas do
Nascimento contra Michael Nelson). Sua tonica vocal ao fazé-lo ¢ de alguém que
urgentemente precisa empenhar-se, dedicar-se, disponibilizar parte da sua forga a quem
ja nao possui suficiéncia na sua propria. Ha um tipo de ‘transfusdo’ animica nessa
performance, ao passo em que, curiosamente, essa personagem-voz tem uma acida
consciéncia das impossibilidades factuais do seu objeto de culto (o marido
envelhecido). Mais uma vez, no registro desse audio, a exemplo do que ocorre no do

conto anterior, a voz expoe essa acida consciéncia (modulagdo de violéncia afetiva) por
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meio de um tom de voz pausado, porém vibrante em determinados pontos,
naturalizando a fisiologia de algumas das muitas faléncias do marido idolatrado. O “ele
presente” destoa e difere do “ele pretérito”. A tonica da voz da conta disto par e passo
ao transcorrer da ardua luta presente, que ¢ também dupla: a dos adversarios no ringue,
mas também a dela, em manter ‘vivo’ marido ja quase inerte. Telopidas Nascimento &,

por transferéncia, o corpo capaz de vingar, transpor este estado de envelhecimento e

r

faléncia ¢, também, por transferéncia, o objeto libidinal que move ambos (marido e
mulher) a expectativa em volta do ringue, este espago de luta e inscricdo também de

subjetividades, identidades:

Nao tivemos filhos porque Deus nio deu. As lutas maltrataram o meu
marido, tiraram o poder de reproducio dele. Pra que filhos deformados?
O ringue ¢ para homens sadios. Meu marido esta meio doente mas eu o
amo, amo muito. A gente fica vendo aquele sangue e se contenta. Nao ¢
nenhum sacrificio. O sucesso ¢ isso - ha muitas medalhas e homenagens
guardadas em nosso quarto. Para poucos que conseguem.

Plim plim. J& NONO ROUND. E ndo ¢ otimismo dizer que Telopidas
Nascimento vai vencer. Eu amo Telépidas porque meu marido ama
Telépidas. Eu quero Telopidas porque meu marido quer Telopidas.
Sempre quis Telépidas. O campedo, o substituto das glérias de meu
marido.

Telopidas vai ao chdo, assustadoramente de inicio. Meu marido coca as
gengivas e peida.

Tenho medo que ele passe vergonha. Um, dois, trés. A diarréia. Um, dois,
trés. A diarréia de novo. E controlo seu sufoco. O que houve? Um susto,
um equivoco, um vexame. Telopidas se recupera. Fantastico dancarino que
ele é. Teimoso. Vai confundindo os golpes de Michael Nelson. Meu marido
sua aquele suor de vencedor. Sangra a sua alma como a de ninguém.

FIM DE ROUND. E beijo meu marido, cheia de desejo pelo préoximo -
amar meu marido é também amar o préximo. O cheiro e os olhos duros
dele (eu que quebrei os ossos dos olhos dele, foi, quebrei). Preparamo-nos
para 0 ULTIMO ROUND.

TELOPIDAS. TELOPIDAS. Nés te amamos. Para mim, por mim, meu
marido ergue os punhos e chora. Chora.

Chora, meu amor, chora.

(p.88-89 — grifos meus)

Em Sentimentos (p.99) a modulagdo de violéncia afetiva ocorre precisamente na
propositura de que a atmosfera de solidariedade proposta (suposta?) na perda, na
situagao de condoléncias, na morte (“meus sentimentos!””) ndo encontra eco no contexto
que se desenrola. Existe desde a abertura do conto um descompasso entre a situagao
vivenciada, o acontecimento funebre e todo o horizonte de sensagdes, afetos e desejos
que ali nascem a partir da viava, em relagdo a um objeto de desejo, desde ja anunciado
no seu entorno: um menino de apenas 16 anos de idade, contudo atraente e, de modo

progressivo, sexualizado na alterada percepgao da vitva.
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A performance, portanto, arregimenta a perca X o ganho. A saber: o ente que se
esta a velar e um desejo que irrompe na mulher como que adormecido, negligenciado,
contido e, agora, liberado frente a perca da figura solene do marido. A voz
predominante ¢ a do narrador, mas com brechas para a proje¢ao da propria personagem.
No tecer de ambas, a tonica vocal ¢ calma, compassada, destaca a altura e vibracao de
alguns termos, mas sem grandes alteragdes no percurso sonoro como um todo. Contudo,
a repetida evocagao da presenca daquele menino, deslocado e anonimo, nos prepara, nos
atravessa, nos anuncia uma tensdo crescente, uma vez que tal presenga vai tornando-se
ndo so inadequada, frente as convengdes sociais e o sentimento que provoca em Flora, a
viliva, como também, implicitamente, nos sugestiona para uma dimensao libidinal dessa

relag¢do entre o observador e o objeto observado. Vejamos:

A vitva olhou o menino. Olhou desejando. Como vela derretida. O coragdo
parado no velorio. Meus céus! E engano o que sinto, é arrependimento. O
defunto de Armando ainda ali, o espirito do marido ainda ali - perdoai eterna-
mente. O menino so tinha 16 anos. Bonito, veio vindo. Como um anjo vem
voando.

O menino era um anjo, ndo ¢ pecado. Os anjos ndo tém sexo. Amém. Nao
pensam. Amém. Nao comem ninguém.

Nao, nenhuma amiga avisou que era a mde daquela criaturinha, de olhos
tdo fundos, calga apertada a cintura, os ldbios empinados, esse povo chato
falando demais, o menino foi sentar numa cadeira quadricular que dava de
fundo para 0 campo, 0 campo cheio de cruz
++++++++++++++++++++++ A+ +
++++++++++++++++ A+
++++++++++++++++ 4+
+++++++++++++++++++ . Seu marido era um homem,
bom, um homem, sensato, profissional, companheiro, cheio de sucesso - mas
quem era mesmo aquele diabo, fixo para ela, pondo fogo em tudo por perto,
cremando, purgando, aticando o ultimo descanso?

- Meus pésames, Flora.

Urubu pra todo lado, os homens sdo assim, ndo podem ver nenhuma mulher
sozinha, mas e aquele menino? Ela com a atengdo ocupada, tias e parentes
remexendo feridas sem cicatriz, o tempo em que Armando, o marido,
viveram juntos, deu casa e apartamento, dois filhos ja crescidinhos, um da
idade do garoto que a inquietava, as asas do amor, amor bonito o dela e do
ex-marido, morto para sempre, sem roncar.

- Meus pésames.

Flora chorava mais - e, talvez, porque seria muita felicidade que um Deus
qualquer pudesse lhe presentear com uma alma loira, 0 menino lindo
sentado a cadeira quadricular, de olho no teto, proximo ao campo, quente
demais para ser verdade - até o corpo do marido ser enterrado descobriria
quem é, de quem é o coragio que veio lhe desejar conforto, numa hora tao
dificil, sensivel como aquela.

(...) O menino entrou, desacompanhado, e quase foi ressuscitando tudo
pela frente. E se ele fosse do velorio ao lado, do morto vizinho? Sim, porque
a gente sempre passeia sem destino, presta condoléncias a desconhecidos,
viajamos na dor alheia, no movimento das velas, ver se um defunto ¢ melhor
que o outro.

Flora fez assim: foi dar uma olhadinha, despistou ao redor. Quem era o pai
daquela crianca? Defuntos sem consciéncia, que vdo abandonando tudo.
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Que vdo sem aviso. Que esquecem coisas por todo canto. Um menino,
abandonado, ddi no peito. Aquela coisinha de Deus, quem seria?

Voltou aos pés do marido, o menino sorriu, o caixao florido. O corpo do
menino quase voando, quase arribando seus nervos, ai, seus nervos.

- Meu marido que morreu, ela foi 1a e disse para o menino, olhos bem azuis
azuis.

16 anos e ja tio tesudo. Tesudo, loucura. O marido recém-empacotado. O
marido nem comegou a viagem e aquele desejo. O marido nem comecou a
viagem e aquele ardor. O marido nem comegou a viagem e aquela vontade
de beijo, beijo infinito, beijo para sempre, sem parar, levar o folego do
mundo. O marido nem comegou a viagem e ela querendo trair, tragar,
sorver. O frio arrepio na espinha. Quero morrer, também quero morrer.

(p.99-101 — grifos meus)

E cresce de tal modo na performance essa atmosfera de pressao, inadequagao
entre a convecgao social e o desejo, desavisado e irracional que, na segunda metade da
narrativa, o proprio acontecimento, objetivo e material (o veldrio e a apresentacdo das
formalidades e condoléncias) perde o sentido para Flora e, cedendo antes de tudo ao
desejo, se opondo a ordem e preceitos, tenta acessar o objeto de seu desejo, inadequado,
esquivo e cada vez mais distante. E oportuno, contudo, atentar para o fato de que, desde
o principio da narrativa, a0 mesmo tempo em que transgride as normas e convengoes da
ocasido posta, a figura do menino ¢ vista, percebida e, portanto, existente naquele
recinto apenas para a recém vitiva. Seria ele uma proje¢do fruto da perca? Uma espécie
de elemento ativador de um desejo ou fantasia irrealizado na figura do marido? Seria
esse objeto mais ideal (platonico) do que libidinal? Aderindo a pergunta da propria
Flora, expandindo-a um tanto: “quem (ou o qué) ¢ esse menino?”, que relagdo se
estabelece entre ele (e a partir dele) para com os ‘sentimentos’ de Flora nesse exato
momento? Ele ¢ (foi) o proprio marido, Armando? Atentemos para esse trecho final e

sua poténcia de ilagdes nesse sentido de aberturas:

+

Segurassem a viiva que para o caixdo avancava. Para os bragos sempre
cruzados do marido. Meu Deus, tentacdo. Meu cabelo bem que poderia
estar mais alegre, minhas coxas sintonizadas, minha voz sem essa dor. Dor
no coragdo. Eu conhego esse sorriso. O menino branco.

Inventou para ele:

- Como vai Mariangela? E, Mariangela, a sua mie. A sua mie.

Mas:

- Maaeeece...

- 0,0, 6, Flora, aquela histeria. Chororo, ter que aquela hora abragar mais
gente, tanta gente que nem parecia o seu marido, sempre calmo,
principalmente morto ndo teria mais palavra a oferecer pra ninguém. Morto,
pré-enterrado. O menino se levantou, esguio, bem no momento em que as
lagrimas dos outros sdo exageradas, sem desenho, obvias como qualquer
sofrimento, flores que atrapalham. Por que hoje ndo nasci antes? O menino
indo embora.

- Esta coroa ¢ da Cia. & Ltda. O menino indo embora.

- Um momento.

- Coitado do Armando.
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- Sei.

- A nossa dor.

- Deus ha de.

- Um momento. O menino.

- Um momento.

- Dra. Rita ndo pode vir.

- Sim.

- Meus pésames, amor.

- Que inferno, saiam da frente.

Ela despachou-se dali, como louca, alma varrida, o povo no veldério sem
entender:

- O que deu nela?

Coitada, precisa ficar sozinha.

E aquele menino?

- Que menino?

O menino jda ia longe, em dire¢do ao campo, enfeiticando, em direcdo as
cruzes, enfeiticando, o vestido dela peitando jarros, grutas, jasmim,
esvoacando pitocos de chamas.

- Armando, Armando, Armando, Armando.

Era o grito de Flora pelo campo, até o fim.

(p-102-103 — grifos meus)

De todas as formas de aberturas, o que temos nos ¢ dado por essa voz, cambiante
e precaria. Ela nos convida e conduz a esse estado de movéncia: s6 o dito como
elemento condutor. Nao ha protagonismo no sentido de vitéria ou éxito. SO o
acontecimento e suas repercussdes no tempo-espacgo estreito e curto da cena. Ha a
personagem e sua voz. Sua experiéncia, atravessada por essa modulagdo de violéncia (a
simbolica, que tolhe e engendra modelos) retira do menino a energia para seguir. Ele ¢,

pois, o objeto de seu desejo. Pelo caminho, pelo cemitério, pelo campo. Até o fim.
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5. Consideracoes Finais

Assim como no término de nossa pesquisa de mestrado em 2014, também aqui,
quatro anos depois, percebemos que o percurso que nos levou aos dois primeiros audios
da obra de Marcelino Freire (Contos Negreiros e Angu de Sangue) continua a exigir um
movimento mais largo que o de comparar suportes, midias ou veiculos da pratica
artistica, particularmente, a literaria. Ainda defendemos que este ¢ o caso de uma escrita
cujo logos frontal de criagdo ndo consegue (para o seu bem e para o seu mal, seu céu e
seu abismo) se desvincular da oralidade. Espécie de moto-perpétuo que estd incutido em
cada minima narrativa dessa obra, mesmo quando a ambiéncia e/ou tematica nao lhe ¢
propicia: por exemplo, nos fragmentos de memoria, nas idiossincrasias do ser urbano
‘consigo proprio’, com suas gavetas, abertas na procura de algum residuo de
sentido...mesmo 14, onde se espera siléncio e, no maximo, pantomima, hd a
contaminag¢do com a oralidade, com o som, com a movéncia.

Por isso, desde sempre, mesmo antes do inicio formal de nossos estudos sobre a
obra desse autor (e 14 se vdo dez anos!), nossa inquietacdo se deu no sentido de
compreender esse estranho efeito de completude ou ampliacdo no qual vibra o
experiencial: por quais razdes nessa escrita, as falhas ou brechas da estrutura grafo-
textual (geralmente apontadas como defeito e desleixo, pelos criticos) se pontencializa e
gera tantas possibilidades de agenciamentos quando postos na dimensao oral? Como um
livro pode se confirmar como tal, para fora do seu proprio suporte contingencial? Quer
dizer, tanto em Contos Negreiros quanto em Angu de Sangue, ¢ pelo acidentado,
fraturado, inadequado e incomodo de sua escrita, que, catapultados pelo veiculo sonoro,
pela performance da voz, tendem a se colocar como livros de contos (forma literaria)
presentificados e representativos das experiéncias de subjetividades tolhidas,
subalternizadas, silenciadas na cena urbano-periférica brasileira.

E também problematico, nesse processo particularissimo da produgdo da
audioperformance de tais livros, a figura fisica, presente, audivel, “ouvivel” do autor,
sendo ele proprio o performer e o agente promotor desse acontecimento. Para o bem e
para o mal...para céus e para infernos, esse fato coloca na cena presente um esquema
novo de um “autor-dentro-da-maquina” (literalmente!), uma vez que, pela fluidez e

novos engates que essa contistica segue abrindo (como ja dissemos anteriormente, os
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contos “viram” outras “coisas’, geram novas estruturas, moveis e ligeiras: de videos,
pecas, musicas, a instalagdes, filmes, performances e outros, em saraus € novos
ajuntamentos) a figura ¢ a voz de Marcelino seguem cada vez mais insurgente ¢
reverberante dentro das maquinas que produzem novas formas de subjetividade.

Como discutir este ebuligoso estado do literario sem parecer apologia,
militancia, exaltacdo de tribos, movimentos e/ou autores? Como falar de audiolivro,
livro falante, gravacdo de obra em cd, sem parecer algo repetido, uma vez que isso ja
ocorre desde a época doutros suportes (vinil, k7, Vhs) e doutros cenarios? Temos nos
esfor¢cado, no exercicio da docéncia e nos contextos por onde ela nos tem levado, para
sempre tentar colocar o problema implicado, na frente do caso que o exemplifica ou
materializa. Equivale a dizer: a obra de Marcelino Freire ¢ a ponta mais sintomatica de
uma questdo muito mais profunda ou submersa, que ¢ a hegemonia do /logos
grafocentrado sobre outras formas de expressdo da intersubjetividade humana. Dai a
insurgéncia desta contistica: se coloca contra a escrita que substitui a experienciagdao
pela totalizacdo da forma, reverberagcdo pelo registro. Contra o que dita e normatiza
padrdes do que ¢ artistico, do que ¢ literario... Contra o escrever livros sobre o grito,
apontando onde e quantos devem ser os pontos de exclamacgdo, interrogacao, para
certificarmo-nos de que aquilo, ¢ de fato um grito.

S6 por isso e, para além de uma defesa partiddria da obra de Freire, temos
argumentado ao longo desses anos que infelizmente poucos sdo os textos literarios
como esses, na cena brasileira e latino-americana, que, ja no seu nascedouro, trazem
uma real poténcia de agdo contra este status quo. Esses dois volumes (mas, por
extensdo, sua obra inteira) servem, portanto, como uma plataforma bastante proficiente
para a discussdo acerca das implicagdes teorico-ideologicas da presenca da voz na fala
da personagem literaria. Conversdo/ampliacdo do registro em experiéncia, do texto em
performance, movéncia e agenciamentos, sobretudo para fora da obra e, porque nio, do
proprio campo estreitificado do ‘literdrio’ na pior acep¢ao que, equivocadamente, se
construiu (e ainda se constroi) sobre ele nos livros € manuais escolares.

Mesmo sabendo que ao tratarmos de um audiolivro ndo estamos
necessariamente falando da performance em si, mas de um registro seu, ndo do
fendomeno in vivo (o que Zumthor chama de “tatilidade”), mas de um resultante deste,
enquanto postura e representacdo, cremos que nossa visdo durante este estudo se pos
abertamente comprometida com esta dimensao de proposta literaria. A que se assenta de

tal forma num sistema de presenca e acao que, ao migrar para a versao do audio, nos
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fornece, ainda 14, este efeito de mediacdo eu-corpo-do-outro. Dai, sim, mesmo
resguardando as devidas diferencas, estamos falando de performance, ou, pelo menos,
audioperformance. A esse respeito Pfiitzenreuter (2017), pensando didaticamente a
questdo do registro da performance e suas implicagdes no estiagio de recepgdo,
sobretudo, no campo do ensino, primeiro evoca Zumthor, para em seguida, apresentar

pertinente comentario acerca da mediagdo tecnoldgica sobre a performance:

E indiscutivel que a transmissdo medidtica retira da performance muito de
sua sensualidade. O radio (o disco ou o cassete) so deixa subsistir aquilo que
é auditivo. No caso da televisdo, a vista funciona. Por outro lado, o que falta
completamente, mesmo na televisdo, ou no cinema, é o que denominei
tatilidade. Vé-se um corpo;, um rosto fala, canta, mas nada permite este
contato virtual que existe quando ha a presenga fisiologica real.
(ZUMTHOR, 2005, p. 70)

[...] nos DVDs, assim como em qualquer performance mediada ou
midiatizada, ha uma virtualizacdo da performance real. Nesse processo,
alguns dos elementos performaticos se perdem enquanto outros se
transformam. Quando se assiste a uma performance através de um DVD, ndo
¢ possivel, por exemplo, identificar o cheiro do espaco fisico. O som, por
outro lado, subsiste. No entanto, a voz gravada ¢ certamente diferente da voz
natural, pois mesmo que ndo sejam utilizados efeitos sonoros, ao passar pelo
microfone, timbre e tessitura sdo invariavelmente alterados. [..] a
tecnologia se torna parte da propria forma de expressio. Voz e
instrumentagdo tém seus timbres mediados pelo microfone e outros recursos

disponibilizados no processo de gravagio. (PFUTZENREUTER, 2017,
p.3 — grifos meus)

Esta pesquisa, entdo, nasce sobre este estado de expectativa e tensdo. Se também
se mostra fragmentada e, nalguns pontos, até assistémica, é porque justamente nesses
pontos, optou por ndo seguir por indicagdes muito seguras sobre o que €, ou como deve
ser a voz enquanto questao literaria. Assim, nao sem temor € crise, optamos por realizar
um movimento duplo: o primeiro, resgatar dentro da chamada tradi¢do literaria, um
momento em que, na nossa visdo, a importagdo dos valores e dogmas artisticos
europeus esbogou no cenario brasileiro, o interesse em criar na cena urbano-periférica
uma voz, uma condi¢do, um campo experiencial, onde os sujeitos falassem de si e de
sua condi¢do, atravessados por algo mais que o senso de edificagdo estética...que a fala
fosse o jorro das vivéncias que o meio extraia (com nojo, sangue, pus ou outros fluidos)
do corpo das margens, de uma cidade como organismo em desalinho e ndo apenas como
cenario de oposicdo a beleza bucdlica do campo. Essa primeira (e longa!) parte do
estudo se esforcou para apresentar o Naturalismo como tentativa de criagdo de uma

ambiéncia vocal, uma paisagem sonora para um personagem emergente do caos e da
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crise: o adescoberto sujeito urbano-periférico, subalterno e brasileiro, apenas
palidamente mencionado (e subrepresentado) até o Romantismo.

O segundo movimento foi o de mostrar que esse interesse de criagdo da cena
urbana ndo se desenvolveu unissono e fluido, por razdoes de ordem diversa. Mesmo
assim, ndo deixou de gerar, aqui e ali, propostas de escrita verdadeiramente
comprometidas com a dimensdo do ordinario, do experiencial e da voz, quase no
sentido de um grito que se rebela contra a escrita de si enquanto ‘grafia final’...que pede
0 nosso ouvido assim mesmo: sendo grito, sem o alinhavo de refinamentos graficos.

Dai, em conexdo ndo tdo imediata com a primeira parte, estabelecemos isso que
seria uma “tradi¢do” de escrita sobre a cidade como plataforma do desalinho, do
instavel, do desigual e, por isso mesmo, do diverso, no que tange a projecdo das
experiéncias da voz dentro da narrativa urbana, onde a voz, necessariamente se estende
para além da fala: a personagem “fala” mais do que aquilo que estd grafado sobre ela...o
seu corpo nos diz daquilo que sua condicdo no mundo estd transbordando: exclusao,
repressao, compressao, violagdo...mas também, possibilidade de reacgdo, inscri¢do no
jogo social.

Essas ‘mal tracadas linhas’ do texto (grafias da fala) sdo ao mesmo tempo
‘linhas certas de forca’, que sustentam e tencionam experiéncias sobre as subjetividades
comprimidas e tangidas a margem. Nao sdo mais s0 falas (concessdes de pequenas
partes da narrativa a personagens) sdo vozes, justamente porque criam algo cuja razao
da existéncia ¢ dizer de si, forgar espaco, laborar, se consumir e terminar: ¢ a
personagem-voz.

Assim € que, como elo cronologicamente longinquo dessa tradi¢do da cidade
como parlatorio das diferentes modulagdes do ordindrio, mas afinada com esse
movimento de corte e ruptura, emerge a contistica de Freire. E foi esse o esfor¢o: situd-
lo dentro de uma problematica maior, que ¢ (sempre foi!) a questdo da voz e seu
negligenciamento no eixo das teorizagdes artisticas, enquanto poténcia de
experienciagdo, ativador da intersubjetividade do sujeito, mesmo (e, sobretudo!) em
condi¢do de inferiorizagdo, marginalizagdo e silenciamento. Questdo cara para Zumthor,
que admite a existéncia de um paradoxo em torno do campo da voz, uma vez que

Ela constitui um acontecimento do mundo sonoro, do mesmo modo que
todo movimento corporal o ¢ do mundo visual e tactil. Entretanto, ela
escapa, de algum modo, da plena captagdo sensorial: no mundo da

matéria, apresenta uma espécie de misteriosa incongruéncia. Por isso, ela
informa sobre a pessoa, por meio do corpo que a produziu: mais do que

308



por seu olhar, pela expressdo do seu rosto, uma pessoa ¢ traida "por sua
voz". Melhor do que o olhar, a face, a voz se sexualiza, constitui (mais do
que transmite) uma mensagem erotica.

A enunciacdo da palavra ganha em si mesma valor de ato simbélico:
gragas a voz ecla ¢ exibicdo ¢ dom, agressdo, conquista e esperanca de
consumagdo do outro; interioridade manifesta, livre da necessidade de
invadir fisicamente o objeto de seu desejo, o som vocalizado vai de
interior a interior e liga, sem outra mediacdo, duas existéncias.
(ZUMTHOR, 1997, p 14-15 — grifos meus)

Foi, apos leitura e reflexdo sobre esse mesmo Zumthor, que no estudo de 2014,
construimos o seguinte argumento, ainda valido para o que acrescentamos agora nesta

tese:

[...] a escrita de Marcelino Freire ndo toma certos artificios de modo a “usar”
a oralidade como experimento estilistico, ao contrario, é ela mesma a propria
oralidade ja no seu nascedouro, leia-se: na sua forma de compreender o
narrar enquanto modo de expor uma vivéncia. Hd uma postura nesse fazer
que o coloca em rota de oposicio ao como fazer.

Essa percep¢do, longe de resolver os caminhos da pesquisa, simplesmente
atribuindo ao autor “notaveis qualidades” e, através de colagem de citagdes,
ilustrar o alcance de seu poder oralizante; antes o que fez foi problematizar
ainda mais os percursos pré-selecionados na ocasido do projeto de pesquisa.
Nesse colapso, a prdtica desnorteou a teoria: uma vez que se percebeu, na
forma narrativa, muitos pontos obscuros, como por exemplo, a auséncia de
aportes descritivos, temporais e marcos situacionais a respeito do que ¢
enredado, posto que a personagem, sendo uma voz, muito mais do que um
corpo, se converte num polo inapreensivel que desata a falar de si por si,
sem a obediéncia ao linhavo dos elementos tradicionais da narrativa [todos

eles, tributarios da logica grafocentrada, acrescente-se]. (SOUZA, 2014, p
141- grifos meus)

Desse modo, repisar os caminhos ja trilhados no estudo de 2014 nos possibilitou,
agora, acrescida a problematica de outra obra dupla (Angu de Sangue, texto e audio e
seus 17 contos), novamente nos debater com esta profunda e inquietante questdo de uma
pratica de escrita contemporanea que se ‘inscreve’ para além do escrito, reivindica voz e
poe desordem na pretensa ordem da forma conto, a qual, por tudo que teorizamos ao
longo do capitulo trés, ¢ ndo apenas sintese, como ruptura e transgressao, dada a larga
dimensdo experiencial da qual emerge (lembremos todo o labor de um Propp, por
exemplo, para desadormecer esta natureza transgressora do contar, advinda da nossa
mais telirica necessidade de reconstrugdo, repercussdo, viveéncia de nossas bases
miticas, mas também da esfera ordinaria, corriqueira, vivencial).

Mesmo conscientes da movedica e polémica questdo em que, ocasionalmente,
encontramos mergulhado o termo oralidade, fala, voz e seus correlatos diretos, ao longo

deste estudo, ndo nos esquivamos em afirmar que a pratica de escrita em Freire opera
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um percurso que denominamos de oralizagdo, compreendendo o processo por meio do
qual a visdo de mundo das personagens, suas impressdes € marcas de vivéncia sdo
vertidas em falas, articulagdes sonoras que advém do campo experienciavel donde em
muito (para ndo dizer em tudo) depende do empenho deste individuo, de seu labor,
quase fisico. Isso ‘grita’ na versdo audiolivro, onde corporeificado na carne do
performer (aqui, no caso, o autor-dentro-da-maquina!) pelo seu labor linguageirono,
pelos seus artificios de arregimentar o ndo verbal, pelo manejo do aparelho fonador
(timbre, vibrato, supressoes, retesoes, etc), € mais que registro, uma presentificacao. Dai
a proposta de uma personagem-voz, cuja fung¢do actante ¢é irrepreensivelmente
performatica.

Esse constante movimento de retorno a obra de Marcelino Freire e os suportes
ou midias pelas quais ‘rodam’ no jogo social nos mostrou, ao curso desses anos, a
necessidade de que esta seja ndo apenas pensada, mas experimentada sobre esses
suportes. Equivale a dizer que, no exercicio da docéncia, trabalhando essas narrativas
em sala de aula, temos percebido que, mesmo j& manifestando certas marcas de
estranhamento quando no ato costumeiro de leitura textual, os contos efetivamente
ganham sua poténcia de movéncia e performance € no transito por estes outros suportes:
os leitores, muitas vezes, acostumados ao fluxo ‘plano’ da letra sobre papel, ndo se
atentam ou ndo se entregam a reverberagdo que a palavra e o contexto exigem para a
ativacdo da performance, a qual, por tudo que ja dissemos ¢ um corpo a corpo, uma
presenga que exige presenca, € ndo uma acdao de reunido e decodificacdo do signo
tecendo um codigo. E antes um ajuntamento e partilha, um acontecimento atravessado
pela palavra dita.

Trata-se de uma escrita que gera e pede, naturalmente, um conflito quanto ao
veiculo pelo qual se apresenta. O como o leitor recepciona e “escuta” cada palavra
parece ser crucial nesta proposta de narrativa, sobretudo porque, nao podemos esquecer,
ha uma grande carga conotativa, afetiva, poética inoculada (ndo apenas como apelo a
beleza e ludicidade, mas também no que ha patético, na direcdo de um pathos

linguistico) tecendo um campo em torno de cada palavra. Assim, o efeito de

"% Aqui, tomamos a acepgio de agdo linguageira como aquela em que o sujeito assume seu papel de agente e,
como tal, age intencionalmente para atingir os objetivos impostos e/ou propostos pelos diversos contextos
comunicativos da escrita, usando os instrumentos semioticos disponiveis na sua lingua, ou seja, os diversos
géneros de textos que fazem parte da cultura letrada, legados a nds por geracdes anteriores, mas também, por
nds expandido em profusdo, conforme necessidades comunicacionais emergentes dos novos cenarios. Cf.
BARROS, Eliana Merlin Deganutti de. O agir linguageiro ¢ a pratica de produgdo textual na escola. In
Linguagem em (Dis)curso. LemD, Tubardo, SC, v. 15, n. 1, p. 77-94 jan./abr. 2015.
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desestabilizacdo criado pelo que é a voz-presenga do seu tipo de personagem ocorre em
virtude da narrativa freireana expor uma estrutura oral no nivel da pagina literaria,
espago sobre o qual, na doxa vigente, reina a hegemonia do escrito. Provém dai a
necessidade de que, no contexto da chamada “literatura marginal”, a oralidade e seus
multiplos usos seja compreendida como um habitus (tomando aqui a dimensdo de
Bordieu), portanto, como disposi¢des para o sentir, 0 pensar € o0 agir € ndo como um
recurso composicional que vise ilustrar ou figurar a forma desviante do personagem-
tipo. H4, portanto, uma forma metamorfoseada em outra.

Tomada nessa dimensao, antes de indicar um gesto anexo ao texto (espago-fora-
da-vida), a inoculacdo de voz na fala (o que ocorre por este resultado de uma
personagem que €, a0 mesmo tempo, uma voz) acena de dentro da propria escrita a
presenga da margem enquanto locus de resisténciade/resiliéncia (espago-dentro-da-
vida). A personagem deixa, assim, de ser uma representacdo ideal de alguém (no sentido
de substituto a altura de), para ser, ela propria, esse alguém, com suas naturais fraturas
e inadequagdes ao mundo do registro grafico, convencionado. E como se esta passasse a
reivindicar personalidade. Dai, ¢ obvio que esta proposta de escrita instaura uma
significativa crise no eixo das discussoes sobre a narrativa literaria, chdo sobre o qual,
precisamos, pela propria fisiologia da teorizacdo, andar sobre marcos que oferecam
alguma estabilidade. Assim, ndo saberiamos apontar com precisdo exatamente que
contribuicdes traz este estado de conflito ou inadequacao do fluxo ao suporte que para
ele se espera, ao campo da teoria da narratividade. E ndo foi esta a intengdo que nos
moveu a este estudo.

O trajeto da pesquisa precisou se orientar, ai sim, por uma obrigatdria “escuta do
sensivel”, por mais subjetivo que isso possa parecer, pois, experienciando esse texto
constantemente em situagcdes reais de agdo docente (Ensino Médio e Superor),
percebemos que sendo este um texto de voz e, oferecendo uma versao em audio, s6 essa
escuta nos revelaria algo para além da superficie narrativa, na medida em que a voz € o
elemento pelo qual se pode ter acesso aos fragmentos da experiéncia dos que vivem o
espaco de exclusdo. Ou exclusdes, uma vez que cada canto/conto verte situacdo
diferente de auséncia, miséria e violéncia. E preciso, pois, compreender que ¢ na
tecitura das muitas vozes que escapam de Contos Negreiros e de Angu de Sangue, que
se pode ler/ouvir a condi¢do de voz subalterna indignada, vociferada, embrutecida, em
acdo e, por isso mesmo, empoderada do falar de si, ainda que momentaneamente, dada a

velocidade com que esta performance se realiza, consciente de que, no seu encalgo, ha
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uma forca (factual e simbdlica) tentando reprimir-lhe o gesto e reestabelecer a “ordem”
de silenciamentos.

Se esta pesquisa, mesmo em face de suas limitagdes ou experimentalismos
formais e tedricos, conseguiu apontar algum indicativo nesse sentido, projetar algum
ruido na equalizada e linear paisagem sonora das leituras literarias, entdo, cremos ter

cumprido o elenco de objetivos que nos moveu em empenho na sua feitura.
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ANEXOS



ANEXO A

Audiolivro Contos Negreiros - cronologicamente o primeiro a ser gravado e langado
pelo autor (versdo esta com primeira tiragem do ano de 2007 e segunda de 2013). A
versao impressa € do ano de 2005.
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ANEXO B

Audiolivro Angu de Sangue — a versao impressa ¢ de 2000. A primeira tiragem da
versao em audio foi langada em 2013.
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