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RESUMO

Este estudo tem como objetivo investigar aspectos do fendomeno poés-modernista na literatura
por meio da andlise do romance Glaucha, de Paulo Ribeiro. Discute-se o contexto que
permitiu o surgimento dessa tendéncia contemporanea, explorando sua condi¢do de
continuidade e ruptura em relagdo ao movimento que a antecedeu, o modernismo. Juntamente
com a analise do romance, sdo exploradas as caracteristicas atribuidas a tendéncia pos-
modernista, ressaltando-se a forte presenca da intertextualidade e da parddia. Estuda-se,
também, sua relagdo com conceitos de cultura e de identidade regional, propondo-se a
presenga da regionalidade como caracteristica constituidora do discurso pds-modernista.

PALAVRAS-CHAYVE: Pos-modernismo. Literatura. Glaucha. Regionalidade.



ABSTRACT

This study intents to investigate the postmodernist phenomenon’s aspects in literature through
the analysis of the novel Glaucha, by Paulo Ribeiro. It is argued the context that allowed the
appearing of this contemporary trend, exploring its condition of continuity and rupture in rela-
tion to the movement that preceded it, modernism. The characteristics attributed to the post-
modernist trend are explored with the analysis of the novel, standing out the strong presence
of the intertextuality and the parody. It is studied also its relation with culture and regional
identity concepts, considering the presence of the regionality as a constitutive characteristic of

the postmodernist speech.

KEYWORDS: Postmodernism. Literature. Glaucha. Regionality.
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1 INTRODUCAO

O estudo e a caracteriza¢do do que se pode chamar literatura contemporanea desperta
muitas controvérsias, o que ¢ compreensivel, considerando-se a dificuldade de chegar a

conclusdes acerca de tendéncias que estdo em desenvolvimento, visto que nao ha ainda



suficiente distanciamento para uma leitura objetiva. Alguma clareza acerca dos aspectos
daquilo que diversos autores vém denominando pos-modernidade sera alcangada, muito
provavelmente, somente com o tempo.

No entanto, torna-se dificil ndo perceber que o pensamento humano tem passado por
uma revolugdo nos ultimos tempos. O desenvolvimento da capacidade criativa do homem
alcanca niveis inimaginaveis. Basta lembrar um passado ndo muito remoto, em que uma
ferramenta de pedra polida se manteve como tecnologia de ponta durante milhares de anos,
enquanto, hoje, um aparelho celular se torna obsoleto em questdo de meses. Esse avango
vertiginoso da tecnologia influencia as relagdes sociais, que passam por importantes
modificagdes. O processo de globalizacdo cria novas concepgdes de tempo e espaco ao
reduzir distancias e colocar a disposi¢cdo uma enorme quantidade de informagdes, antes mais
restritas ou até inexistentes.

Todas essas transformagdes pelas quais vem passando a humanidade, para muitos
autores, parecem anunciar a chegada de um novo momento: o fim da modernidade. No
entanto, muitos outros afirmam estarmos ainda em uma de suas fases. Nota-se que ndo ha
consonancia entre aqueles que pensam sua propria época, e qualquer acordo terd que esperar
ainda algum tempo para acontecer. No entanto, nas tendéncias estéticas, pode-se observar a
presenca de algo que se diferencia do momento que o antecedeu, ao aliar ruptura e
continuidade e que, talvez, anuncie um outro periodo da experiéncia humana: o pods-
modernismo.

Tendo em vista toda essa discussao, torna-se importante ressaltar que, neste trabalho,
uma inquiricdo mais ampla acerca da modernidade e da p6s-modernidade serd deixada a parte
— tanto quanto possivel — voltando-se este estudo para a tendéncia artistica pés-modernista,
que teve inicio na arquitetura e que se manifestou em outras formas de arte, inclusive na
literatura, foco neste estudo.

Com o auxilio da proposta da tedrica Linda Hutcheon, que retine teoria e pratica em
seus estudos, serdo analisados aspectos do pos-modernismo literario, observando-os através
do corpus de exame deste trabalho, o romance Glaucha, obra literaria sul-rio-grandense,
escrita por Paulo Ribeiro e publicada em 1989, ¢ que pode ser considerada um texto pos-
modernista. Nessa narrativa, a protagonista, de cujo nome deriva o titulo da obra, conta suas
“estorias”. Ela é prostituta, imigrante de Bom Jesus e “ganha a vida” nos submundos da
cidade de Porto Alegre.

Este estudo pretende, além de examinar a presenga de tracos pds-modernistas nessa

obra, estabelecer um vinculo entre o sentimento de pertencimento a uma cultura regional,



10

presente no romance, por meio da personagem e de sua relacdo com a cidade natal, e o pos-
modernismo. Nesta investigacao, ressalta-se o conceito de regionalidade, inserindo-o entre as
caracteristicas do discurso pds-modernista.

Nao se tem conhecimento de que o romance Glaucha tenha sido objeto de estudos
académicos até o presente momento, tornando-se esta a primeira investigagdo mais ampla da
obra. Acredita-se que a reflexdo pretendida colabora para a discussdo sobre o romance
contemporaneo e para ressaltar a importancia da leitura e interpretacdo da recente producdo
literaria, sintonizada a sua época, oferecendo alguns elementos para auxiliar na compreensao
de uma tendéncia artistica ainda em desenvolvimento. Torna-se, pois, pertinente este estudo e
adequada esta investigacao as linhas de pesquisa do programa de Mestrado em Letras,
Cultura e Regionalidade da Universidade de Caxias do Sul.

Na primeira parte do trabalho, sdo examinados aspectos da contemporaneidade em
relacdo ao poés-modernismo, desde seu surgimento na arquitetura, até atingir as artes em geral.
E tracado o contexto histérico que permitiu seu desenvolvimento. Ressaltam-se pontos de
oposicao e de ligagdo do pds-modernismo, em relagdo ao movimento que o antecedeu e que,
de certa forma, permitiu seu surgimento, o modernismo. A tentativa de um esboco de
caracterizacdo da arte pds-modernista complementa essa parte.

Na segunda etapa do trabalho, investigam-se particularmente as caracteristicas do pos-
modernismo na literatura, juntamente com a explicitacdo desses aspectos no romance
Glaucha. E tragada, entio, uma poética pos-modernista, quando sio analisados alguns
elementos constituintes desse discurso, como: a estrutura labirintica do romance, ao adotar a
narrativa nao linear; a fragmentagao espago-temporal e a utilizagdao do fluxo de pensamento; a
presenga do narrador polifonico; a experimentagdo de linguagem; a utilizacdo da mescla de
suportes; a nova posicao do leitor como figura ativa na construcdo do significado da obra; o
rompimento da fronteira entre real e ficgdo através da metaficgdo historiografica; e, também, a
relevancia da intertextualidade por meio da parddia.

O terceiro momento do estudo consiste em retomar os conceitos de cultura, identidade,
regido e identidade regional e pensa-los em suas configuragdes contemporaneas. Dentro dessa
perspectiva, ¢ investigado também o conceito do entre-lugar do discurso latino-americano,
discutindo-se a producao de uma literatura propria frente as influéncias dos colonizadores, em
que também pode ser situada a literatura brasileira. Explora-se, entdo, o conceito de
regionalidade para se propor sua configuragdo dentro do romance Glaucha.

Além disso, seguindo esse viés, ¢ ressaltada a presenca daqueles que Hutcheon chama

\

ex-céntricos: 0s grupos que historicamente ficaram a margem, fora do centro, como as
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mulheres, os gays, as chamadas minorias que ndo tiveram voz nas artes e que, agora, ocupam
lugar de destaque no pdés-modernismo.

Pretende-se, entdo, estabelecer uma relagdo entre a referéncia regional e a presenga
dos ex-céntricos no pés-modernismo. O apelo ao local pode ser considerado um traco ex-
céntrico e, neste trabalho, tenta-se propor que a regionalidade, aspecto cultural que vai muito
além de um regionalismo limitador, configura uma visao de mundo que ultrapassa o aspecto
geografico, construindo uma identidade, um sentimento de pertencimento a cultura de uma
regido. Investiga-se, ainda, se, através dessa regionalidade, ¢ possivel atingir o universal ao
compartilhar-se um sentimento de contemporaneidade.

Em sintese, o trabalho pretende colaborar para a maior compreensao da literatura sul-
rio-grandense, inserida no contexto pés-modernista, na medida em que explora uma obra que
contempla aspectos dessa tendéncia literaria, cujos estudos no meio académico carecem de
contribui¢cdes para a constru¢do de conceitos e sua aplicagdo. Faz, também, uma busca de
explicitacdes acerca do vinculo entre o pos-modernismo e uma das caracteristicas
fundamentais dos estudos culturais contemporaneos — a énfase dada ao local, ao regional — e
suas relagdes e negociagdes com as esferas nacionais, continentais e mundiais.

Apesar de ndo pretender explorar a existéncia ou ndo de uma pds-modernidade, este
trabalho, ao estudar o pds-modernismo na literatura, colabora também para a compreensao de
uma parte do fendmeno contemporaneo, adicionando uma contribuicdo a constru¢do do

conhecimento acerca de nossa propria época.

2 A CONTEMPORANEIDADE E O POS-MODERNISMO

Os termos modernidade, pos-modernidade, modernismo, pos-modernismo, moderno e
pos-moderno e sua teorizacdo sdo alvo de grande discordancia entre os tedricos. Hutcheon
afirma que “[...] invariavelmente, o debate comeca pelo significado do prefixo ‘pds’ — um

enorme palavrdo de trés letras” (1991, p. 36). Para ela, esse prefixo assinala uma relacdo de
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dependéncia e independéncia contraditérias do movimento em relagdo aquilo que o precedeu
e que tornou possivel sua existéncia, ou seja, 0 modernismo.

Apesar deste trabalho ndo se propor a analise do fendomeno pds-moderno como um
todo, a chamada pés-modernidade, que abrange o gigantesco ambito da cultura em todos os
seus aspectos, ¢ importante relacionar alguns tragos caracteristicos da época em que se
desenvolve a estética pés-modernista, mesmo porque estdo indiscutivelmente vinculadas.

Tanto a época atual, a contemporaneidade, como suas expressdes artisticas, sdo de
uma complexidade, de uma proximidade temporal e de um carater paradoxal que impedem
uma visdo clara acerca de seus limites ¢ denominagdes. Coelho adota o termo pos-
modernidade e vincula-o ao pds-industrial, referindo-se a sociedade de produgao de massa, ao
uso da tecnologia, do automovel, da televisdo. Afirma o autor:

[...] a pés-modernidade genericamente entendida teria inicio com o final da
Segunda Guerra Mundial, que marca o comego da era da TV, dos tempos da
satde pos-penicilina [...], quando ninguém mais morre do flagelo moderno, a
gripe [...]; os tempos de uma reconstrugdo fisica, arquitetural, ambiental, do
Velho Mundo destruido pela guerra [...] (2005, p. 56).

O teodrico compreende que “[...] o conceito de pos-modernidade designaria a condi¢ao
geral da cultura nas sociedades do Primeiro Mundo ap0s as transformagdes porque passaram a
ciéncia, as artes e a literatura desde o final do século passado”. (COELHO, 2005, p. 57). Esse
seria, no seu entender, um fendmeno das sociedades de “Primeiro Mundo”, pois as demais
ndo estariam no mesmo patamar de transformagdes historico-sociais para experimentar a pos-
modernidade em todos os campos. Nisso, reside a dificuldade de se entender o termo pds-
modernidade como sindbnimo de contemporaneidade.

O autor percebe que uma maneira eficaz de se compreender a esséncia do fendmeno
pés-moderno ¢ através da observacdo das expressoes artisticas. Coelho ressalta a
possibilidade de se definir a pds-modernidade “[...] por alguma coisa de especifico que so se
pode encontrar no campo da produgdo cultural propriamente dita e na area da estética”. (2005,
p. 56). Faz essa afirmagdo em relagdo a posi¢do de que a pés-modernidade so seria verificavel
em todos os campos em sociedades mais “avancadas”. Portanto, pode-se inferir que, apesar de
ndo experimentarem as mesmas condi¢cdes em ambito sdcio-econdmico, as sociedades possam
compartilhar o sentimento de sua época por meio das artes.

Dessa forma, torna-se pertinente investigar este fenomeno estético que adquire certa
autonomia em relagdo as diferencas econdmicas e estruturais. Coelho exemplifica sua
concepcao chamando a atencdo para a existéncia de um Glauber Rocha pos-moderno em um

pais pré-moderno em muitos sentidos. Para o autor,
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isso significa que tentar encontrar no universo estético, enquanto
relativamente autébnomo, o elemento especifico para a definicdo da pods-
modernidade ¢ um procedimento adequado, capaz de prestar contas da
multiplicidade de aspectos da vida contemporanea, que ¢ pluri e nao
unidimensional. (2005, p. 57).

Acompanhando esse pensamento, embora este trabalho ndo pretenda englobar o
fendomeno pds-moderno em geral, como ja se afirmou, e sim focalizar mais especificamente as
manifestagdes estéticas que serdo chamadas aqui pos-modernistas, serd possivel, entdo,
aproximar-se de alguns aspectos da controversa pds-modernidade. Para isso, torna-se
importante iniciar o estudo pela investigacdo de aspectos do movimento que permitiu o

surgimento da estética pds-modernista: o0 modernismo.

2.1 O modernismo: breves noticias para situar o pés-modernismo

O modernismo emergiu como “[...] um estilo estético que ndo traz a marca da
uniformidade”. (PROENCA FILHO, 1988, p. 27). Os limites cronoldgicos sao discutidos e
objetos de divergéncias, mas pode-se considerar que seu desenvolvimento ocorreu nas
primeiras décadas do século XX. Os avancos técnico-cientificos, o processo burgués-
industrial, as mudancgas da sociedade em meio ao grande numero de inovagdes apresentadas,
tudo isso vinculado as grandes guerras, foi o germe de uma efervescéncia de novas idéias
artisticas que surgiram e traduziram esse periodo.

O movimento nasceu em meio as mudangas radicais de um periodo que foi marcado,
segundo Appignanesi (1997, p. 13), pela criacdo e utilizagdo das novas tecnologias como os
motores de combustao interna, a eletricidade, o petroleo, o automével, o avido, o telefone, a
maquina de escrever, o telex, a produ¢do de materiais sintéticos pela industria quimica,
(plésticos), os novos materiais de engenharia (o cimento). Nos meios de comunicagdo, houve
o crescimento da publicidade e dos jornais de grande circulagdo, o gramofone, o telégrafo, o
cinema, o radio; na ciéncia, surgiram os estudos da genética, Freud e a psicandlise, a
radioatividade, o 4tomo, a teoria quantica, a relatividade de Einstein.

Todas essas mudangas transformaram radicalmente a vida e o pensamento humano,
moldando a identidade do individuo moderno. No entanto, para melhor compreender a
representacao estética desse periodo, ¢ preciso retroceder e investigar alguns tragos do

chamado projeto de modernidade (conceito tdo abrangente quanto a ja comentada pos-
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modernidade), cujas bases estdo no Iluminismo e que recobriu os ultimos trés séculos da
cultura ocidental de base européia. Observando-se algumas caracteristicas desse projeto
estético-ideoldgico, pode-se notar como o modernismo foi configurado e como o pods-
modernismo opde-se a algumas delas.

Coelho (2005) traga um breve panorama do projeto moderno, que herdou o desejo
iluminista de esclarecer, iluminar, a si mesmo e ao préximo, € promover a cultura para a
formagdo do bom gosto. Dessa forma, o inicio desse projeto estd vinculado a separacdo de
campos que antes eram unidos: cria-se a importante distingdo entre politica, religido, ciéncia,
moral e arte. Nesse momento, prega-se a autonomia da arte, a “arte pela arte”, livre de
vinculos exteriores, principalmente religiosos. Da-se, também, a substituicdio de uma
unicidade estética pela multiplicidade de expressdo, em reagdo ao estilo dominante. A prdpria
relacdo moderna com a tradi¢do € conflituosa, pois se lidava com

[...] a heranga cultural do passado, essa “heranga esmagadora” diante da qual
a modernidade manifesta sua ansiedade. Aqui, sim havera um certo repudio
por parte da modernidade, visivel, entre outras coisas, no combate aos
museus manifestado por varias correntes modernistas [...] “€ preciso queimar
os museus”, diziam uns e outros. (COELHO, 2005, p. 51).

Na arte, valoriza-se a subjetividade, ou seja, “[...] todos os elementos da criacdo serao
buscados dentro dos recursos e das inclina¢des singulares do criador”. (COELHO, 2005,
p. 40). A opcdo estética do artista deveria ser definida por ele proprio, como seu proprio juiz,

(13

escolhendo o que e como fazer: “o singular predomina sobre o coletivo e aspira tornar-se
universal.” (COELHO, 2005, p. 41). O artista torna-se, assim, um herdi nessa busca da
subjetividade, recolhendo sua temadtica no cotidiano e abracando a tradicdo da ruptura: a
norma ¢ niao haver normas. Aliado a isso, a linguagem torna-se questdo nuclear, com obras
auto-reflexivas, que aludem constantemente a sua especificidade, a seu cddigo de
representacdo, ao adotarem-se as funcdes metalingliisticas, em que a obra fala sobre ela
mesma.

Além das idéias iluministas que pautaram a modernidade e refletiram também sobre o
modernismo, para Hutcheon, a base modernista ¢ definida por meio do que ela considera as
palavras-chave do humanismo liberal: “[...] autonomia, transcendéncia, certeza, autoridade,
unidade, totalizagdo, sistema, universalizagcdo, centro, continuidade, teleologia, fechamento,
hierarquia, homogeneidade, exclusividade, origem”. (1991, p. 84). Esses preceitos seriam
questionados pelo discurso pés-modernista, como serd visto mais adiante.

No modernismo, varios movimentos surgiram interessados em uma nova interpretacao

da realidade, movimentos que causaram rupturas no modo de produzir e compreender a arte e
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que perduram até hoje. Helena lembra que as vanguardas foram movimentos “[...] radicais
que alteraram os rumos da literatura e das demais artes. O Futurismo (1909), o
Expressionismo (1910), o Cubismo (1913), o Dadaismo (1916) e o Surrealismo (1924) foram
os principais resultados dessa atitude artistica e cultural de contestagdo de um mundo em
crise”. (2003, p. 6). Proenca Filho faz uma sucinta reflexdo sobre as caracteristicas de cada
movimento. Observe-se:

Os futuristas propdem a assuncdo estética das conquistas do progresso e
pregam a aboli¢do radical do passado, com todos os seus valores; os
representantes do Cubismo entendem que a verdade deve ser procurada na
realidade pensada e ndo na realidade aparente e valorizam o humor [...]; os
textos expressionistas deixam depreender notas de solidariedade universal,
posicdes antibelicistas [...]; os propugnadores do Dadaismo [...] radicalizam
a posi¢ao demolidora de todos os valores e sistemas, e entendem a arte como
libertacdo suprema, embora ndo deva ser considerada coisa séria; os
surrealistas opdem-se “a odiosa realidade” da qual buscam fugir pelo
imaginario e defendem, como acentua Franco Fortini, a promog¢do de uma
humanidade em que nao haja distingdes entre razdo e desejo, prazer e

trabalho. (1988, p. 30).

Essas transformacdes nas representagdes artisticas constituem um marco importante
no processo de mudangas pelas quais a mentalidade ocidental vem passando até os dias atuais.
Note-se:

Apesar de suas grandes diferengas, todos estes movimentos tiveram em
comum o questionamento da heranca cultural recebida. E verdade que alguns
deles se ativeram mais em ressaltar o carater guerreiro e destruidor da tarefa
que pretendiam realizar diante da velha ordem que comegava a ruir,
enquanto outros ressaltavam também o necessario aspecto construtivo de sua
empresa. Mas todos estavam de acordo com o fato de que se revelavam
falidos os moldes académicos e conservadores de uma arte envelhecida e
cristalizada. Neste sentido, os “ismos” do século XX vao intensificar, até os
limites extremos, um processo que ja estava em curso desde o século XIX,
fosse nas correntes subterraneas e revolucionarias do Romantismo, fosse nos
experimentos do Simbolismo ou, até, no amalgama de estilos que
caracterizou a belle époque. (HELENA, 2003, p. 6).

As influéncias das vanguardas européias acabaram sendo absorvidas pelos escritores
brasileiros que, a época, viajaram a Europa e trouxeram consigo novas idéias. No entanto, sua
adaptagdo a realidade do pais perpassa um dos temas que, segundo Helena (2003, p. 10),
relaciona as vanguardas ao nosso modernismo: o nacionalismo, aqui entendido como
discussdo da dependéncia brasileira em relagdo as matrizes européias.

A aceitagdo ou rejeicdo da importagdo das idéias e renovagdes vanguardistas e sua
adequacado a realidade brasileira nao foi um processo facil. Se, por um lado, a sociedade como

um todo ndo absorvia os modernistas, ndo gostava de seus experimentos, por outro, 0s
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escritores desejavam adaptar essas novas formas de fazer artistico e de visdo de mundo a
brasilidade.

O marco do modernismo brasileiro foi a realizacdo da Semana de Arte Moderna em
13, 15 e 17 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sao Paulo. Conforme Helena (2003,
p. 46), esses dias foram o estopim do processo que se consolidou depois, mediante a
publicacdo de manifestos, revistas e obras que difundiriam os principios fundamentais do
modernismo brasileiro: a renovacdo estética permanente, através do aproveitamento dos
principios da vanguarda, com “degluticdo” e adaptagdo ao panorama brasileiro; a revisdo da
historia patria, relida agora do angulo do colonizado; a revitalizagdo do falar brasileiro
coloquial e regional; o questionamento dos temas do nacionalismo, considerando-se a nossa
formagdo fragmentada, fruto de nosso hibridismo cultural.

No contexto historico desse periodo, a Republica Velha experimentava o crescimento
da burguesia industrial e, conseqiientemente, das metropoles urbanas, o que inclui na luta pelo
poder, além dos produtores de café e leite, a nova classe média em ascensao. O Brasil se via
dividido entre o rural e o urbano. Os imigrantes europeus traziam experiéncias de lutas de
classes, articulando o operariado. Uma grande metropole, como Sao Paulo, tornava-se
arlequinal, uma colcha de retalhos efervescente, que servia de material tematico para o
movimento.

Essa primeira fase, chamada fase herdica, apresentou ao publico e chamou a atencdo
da imprensa para os trés principios do movimento brasileiro, segundo Mario de Andrade:
“[...] o direito permanente a pesquisa estética, a atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira
e a estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional”. (HELENA, 2003, p. 47). A proposta
era estar integrado ao mundo, as novas idéias e correntes e, a0 mesmo tempo, pensar sua
posi¢do como brasileiros, detentores de uma voz propria, de uma identidade nacional. Ai
reside o germe de uma das caracteristicas mais marcantes nos estudos culturais
contemporaneos € que serd vista mais adiante: a volta ao local.

Esse periodo de 1922 a 1930 foi o mais radical do movimento em que artistas como
Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira, Menotti Del
Picchia, entre varios outros, iniciaram o rompimento com as estruturas do passado. Para
Teles, a Semana de arte moderna representou “[...] um duplo vértice historico; convergéncia
de idéias estéticas do passado, apuradas e substituidas pelas novas teorias européias [...]; e
também ponto de partida para as conquistas expressionais da literatura brasileira neste

século”. (2002, p. 277).
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O autor resume a contribuicdo da revolugao literaria de 1922 em dois aspectos: “[...]
abertura e dinamizagao dos elementos culturais, incentivando a pesquisa formal, a linguagem,;
ampliacdo do angulo Optico para os macro e microtemas da realidade nacional, [...] elevando-
se o nivel coloquial da fala brasileira a categoria de valor literario [...]” (TELES, 2002,
p. 277).

Tudo isso foi proposto mediante diversas correntes, por vezes opostas, que publicaram
revistas de vanguarda. Dentre as mais importantes estdo Klaxon (Sao Paulo), revista de
programacao visual arrojada e primeiro periddico modernista; Estética (Rio de Janeiro); A4
Revista (Minas Gerais); Verde (MG); Festa (RJ); Terra Roxa e outras Terras (SP) e a Revista
da Antropofagia (SP). Essas publicagdes-manifestos ajudaram a imprimir as modificagdes
propostas pelo movimento na produgdo literaria.

Para Bosi, as mudangas e inovagdes de linguagem se estenderam desde a pontuacao
até estruturas lexicais, fonicas e sintaticas. O autor exemplifica:

[...] um poema de Paulicéia Desvairada ou um trecho de prosa das
Memorias Sentimentais de Jodo Miramar, um passo qualquer extraido de
Macunaima ou um conto italo-paulista de Antonio de Alcantara Machado
nos dado de chofre a impressdo de algo novo em relagdo a toda a literatura
anterior a 22: eles ferem a intimidade da expressdo artistica, a corrente dos
significantes. (2004, p. 345).

Passado o impacto dessa primeira fase modernista, o movimento evoluiu e seguiu

novos rumos. Helena observa:

Se na fase herdica distingue-se o comportamento de implantacao,
agressividade, experimentagdo arrojada de novas formas artisticas e sao
langadas as bases de uma discussdo da dependéncia cultural e do
nacionalismo, a fase posterior a 1930 se caracteriza por uma énfase nos
conteudos de base social, com menor preocupagdo pelo impacto
experimental, realimentando-se o nacionalismo como um embate entre o
regionalismo e o universalismo. (2003, p. 43).

Fazendo uma revisdo critica sobre a primeira fase do movimento no Brasil, Bosi
afirma que “a poesia, a ficcdo, a critica sairam inteiramente renovadas do modernismo”.
(2004, p. 383). No entanto, teria faltado aos modernistas da primeira fase, na visao de Mario
de Andrade, um interesse maior pela realidade contemporanea, o que viria a acontecer na
etapa seguinte do movimento, o chamado modernismo de 30. Bosi considera que “somos
contemporaneos a realidade econdmica, social, politica e cultural que se estruturou depois de
30”. (2004, p. 383).

Muito, na geragdo de 30, permaneceu daqueles primeiros modernistas. Na poesia, o

roteiro de libertacdo estética. Na prosa, a linguagem oral, os brasileirismos e regionalismos
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Iéxicos e sintaticos. H4 uma relacdo de permanéncia e superacdo nessas duas fases do
modernismo brasileiro, pois se acrescenta um interesse maior pelos problemas da realidade
social brasileira.

De 30 a 45, prevaleceram a fic¢do regionalista, o ensaismo social, o aprofundamento
da lirica moderna, o romance introspectivo ¢ a poesia universalizante, metafisica, hermética
desenvolvidos por autores como Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Jorge Amado, Erico
Verissimo, Carlos Drummond de Andrade, Jorge de Lima, Cecilia Meireles, entre outros.

De 50 a 55, a ideologia foi a do desenvolvimento, do nacionalismo esquerdista. Nessa
fase, segundo Bosi, “renova-se, simultaneamente, o gosto da arte regional e popular,
fenomeno paralelo a certas idéias-forga dos romanticos e dos modernistas que, no afa de
redescobrirem o Brasil, também se haviam dado a pesquisa e ao tratamento estético do
folclore”. (2004, p. 386-387). O autor ressalta também a aten¢@o dada a cultura popular como
detentora de um potencial revolucionario em meio ao contexto politico da época.

No romance, havia a preocupacao de tracar uma visao critica das relagdes sociais. Bosi
ressalta: “socialismo, freudismo, catolicismo existencial: eis as chaves que serviram para a
decifracdo do homem em sociedade e sustentariam ideologicamente o romance empenhado
desses anos fecundos para a prosa narrativa”. (2004, p. 389). Outra caracteristica da literatura
daquele periodo ¢ a mescla dos planos lirico, narrativo, critico, dramatico com a intencao de
alcancar uma escritura que abarcasse a multiplicidade da vida moderna. Elemento esse que,
note-se, ja estava implicito na primeira fase modernista.

Surge, entdo, a poesia concreta, o novo romance, ¢ “[...] novos estilos ficcionais
marcados pela rudeza, pela captagdo direta dos fatos, enfim, por uma retomada do naturalismo
bastante funcional no plano da narra¢do — documento que entdo prevaleceria”. (BOSI, 2004,
p. 389). Figuram, nessa fase, obras que trazem a visdo critica das relagdes sociais € o
engajamento do autor, e que ja anunciavam, em parte, uma nova tendéncia: o pods-

modernismo.

2.2 O pos-modernismo

Hutcheon considera que uma das contradi¢des do pds-modernismo ¢ “[...] poder, ao

mesmo tempo, incorporar autoconscientemente e, com a mesma autoconsciéncia, contestar

esse modernismo do qual se origina ¢ ao qual deve até sua existéncia vocabular” (1991,
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p. 77). O pdés-modernismo, na visdo da autora, incorpora o modernismo, contestando sua

postura ao mesmo tempo. Isso acontece na oposicao a alguns aspectos modernistas, como:
[...] seu conceito sobre a autonomia da arte e a deliberada separagdo entre
arte e vida; sua expressao da subjetividade individual; seu status adverso em
face da cultura de massa e da vida burguesa. Porém, por outro lado, o pos-
moderno' também se desenvolveu nitidamente a partir de outras estratégias
modernistas: sua experimentagdo auto-reflexiva, suas ambigiliidades irénicas
e suas contestacdes a representagdo realista classica. (HUTCHEON, 1991,
p. 67).

A rejeicao do modernismo em relacdo ao passado em nome do futuro, por exemplo,
ndo figura no pds-modernismo, que, sem saudosismo, recupera criticamente o passado,
utilizando a parddia para fazer esse resgate. Justamente por isso, por ser uma tendéncia
estética que absorve idéias modernistas e, a0 mesmo tempo, questiona-as, o pés-modernismo
adquire um expressivo carater contraditorio.

Nas artes, que quase sempre prenunciaram a vinda de novas relagdes culturais, pode-se
observar um pds-modernismo ja existente e ainda em formagdo. Eis a face inconfundivel
dessa tendéncia: o carater paradoxal de um processo artistico que deriva de outro e que, ao
mesmo tempo, anuncia o surgimento de algo novo.

Segundo Hutcheon, o termo nao pode ser sinbnimo de contemporaneo, mesmo porque
considera esse fenomeno cultural como observavel basicamente na Europa e nas Américas do
Norte e Sul. O que a autora entende por pés-modernismo ¢ “[...] uma atividade cultural que
pode ser detectada na maioria das formas de arte e em muitas correntes de pensamento atuais,
[...] ¢ fundamentalmente contraditério, deliberadamente historico e inevitavelmente politico”.
(1991, p. 20).

Serd visto, a seguir, como surgiu essa nova tendéncia estética, que pode ser
considerada em varios aspectos modernista e, em outros tantos, antimodernista. E que,

também, liberta-se para se tornar original nas formas de expressao de sua visdo de mundo,

refletindo um sentimento contemporaneo.

2.2.1 Contexto e razoes historicas

O notavel progresso cientifico e tecnoldgico experimentado nos tempos modernos,

quando se atingiu um “[...] dominio transformador da natureza sequer imaginado naquele

momento historico” (PROENCA FILHO, 1988, p. 17), desenvolveu um tipo de sociedade

! A autora utiliza o termo “pds-moderno” no sentido de “pds-modernismo”, referindo-se a tendéncia artistica.
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dominada pela maquina, de base racional e “[...] marcada pelo desenvolvimento autonomo da
ciéncia, da moral e da arte”. (1988, p. 19).

No entanto, o mundo se transformava a medida que o projeto de modernidade nao era
concretizado, pois com as guerras mundiais e as mudangas acarretadas, muitas crengas desse
projeto simplesmente perderam a razao de ser, e surgiria um novo modo de viver, uma nova
etapa cultural e de expressao artistica. A chamada crise da modernidade trouxe, dessa forma,
um sentimento de vazio existencial ao homem, que se viu “[..] cada vez mais
desindividualizando-se e fragmentando-se” (PROENCA FILHO, 1988, p. 21) em meio a
burocratizagdo e racionalismo vigentes. Observe-se:

Pds-modernismo € o nome aplicado as mudancas ocorridas nas ciéncias, nas
artes e nas sociedades avangadas desde 1950, quando, por convengdo se
encerra 0 modernismo (1900-1950). Ele nasce com a arquitetura e a
computacao nos anos 50. Toma corpo com a arte Pop nos anos 60. Cresce ao
entrar pela filosofia, durante os anos 70, como critica da cultura ocidental. E
amadurece hoje, alastrando-se na moda, no cinema, na musica e no cotidiano
programado pela fecnociéncia (ciéncia + tecnologia invadindo o cotidiano
com desde alimentos processados até microcomputadores), sem que
ninguém saiba se ¢ decadéncia ou renascimento cultural. (SANTOS, 1987,

p- 8).

A tendéncia se vincula a era da alta-tecnologia, da velocidade nas telecomunicagdes,
da saturacdo de servigos, das informagdes e diversdes, pelo surgimento da televisdo,
juntamente com a publicidade, trazendo a idéia do simulacro (em que se lida mais com signos
do que com objetos concretos) e também do consumo. Segundo Santos (1987, p. 27), o
ambiente do inicio desse periodo é povoado pela cibernética, robotica industrial, biologia
molecular, tecnologia de alimentos, terapias psicologicas, walkman, videogame, videocassete,
televisdo a cabo, entre outros elementos.

As mudangas tornaram-se vertiginosamente aceleradas, percorrendo desde a corrida
espacial televisionada até as guerras transmitidas em tempo real, a popularizagdo dos
telefones até celulares multifuncionais, agregando em um unico aparelho camera digital,
computador, radio, televisor entre outras novas fungdes que surgem a cada dia, dos imensos
computadores ao microchip, deste, a nanotecnologia. Vive-se a era da informatica, da rede
mundial que conecta lugares diversos do planeta por meio dos computadores domésticos.
Presencia-se a evolucdo dos estudos genéticos, com experiéncias de clonagem, com o
desenvolvimento dos transgénicos e a utilizagdo de células-tronco.

Houve enorme intensificagdo das mudangas que iniciaram no periodo moderno e que

trouxeram consigo uma nova compreensiao do tempo e do espago. O tempo parece fluir cada
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vez mais rapido, escapando ao sujeito contemporaneo, ¢ as distdncias, ora instransponiveis,
diminuem, diluidas em um mundo globalizado. Para Eagleton,

“pbés-moderno” quer dizer, aproximadamente, o movimento de pensamento
contemporaneo que rejeita totalidades, valores universais, grandes narrativas
historicas, solidos fundamentos para a existéncia humana e a possibilidade
de conhecimento objetivo. O pés-modernismo € cético a respeito de verdade,
unidade e progresso, opde-se ao que v€ como elitismo na cultura, tende ao
relativismo cultural e celebra o pluralismo, a descontinuidade ¢ a
heterogeneidade. (EAGLETON, 2005, p. 27).

A crise sofrida pelo sujeito moderno ¢ vista também como resultado do fim da crenga
nas metanarrativas. Lyotard (1987, p. 31) observa que a modernidade ¢ o momento das
grandes narrativas, que apresentavam a idéia da emancipacdo progressiva da razdo e da
liberdade; da emancipac¢do progressiva ou catastréfica do trabalho; do enriquecimento da
humanidade através dos progressos da tecnologia capitalista. Segundo ele,

essas narrativas ndao sao mitos no sentido de fabulas (nem sequer a narrativa
cristd). E certo que, como os mitos, tém o fim de legitimar instituicdes e
praticas sociais e politicas, legislacdes, éticas, maneiras de pensar. Mas,
diversamente dos mitos, ndo procuram essa legitimidade num ato original
fundador, mas num futuro que devera efetuar-se, ou seja, numa Idéia a
realizar. Esta idéia (de liberdade, de “luz”, de socialismo, etc.) tem um valor
legitimante porque ¢ universal. Orienta todas as realidades humanas. D4 a
modernidade o seu modo caracteristico: o projeto, esse projeto que
Habermas diz que permaneceu inacabado, ¢ que deve ser retomado,
renovado. (LYOTARD, 1987, p. 32).

Lyotard afirma que as grandes filosofias da historia seriam as narrativas que tentaram
ordenar os acontecimentos, como o Cristianismo, o Marxismo e o Capitalismo. Todas com o
intuito de atingir a emancipagdo, a liberdade universal, a “absolvicdo” da humanidade em
geral, um dos objetivos do projeto da modernidade, ja comentado rapidamente. No entanto, o
que aconteceu apoés as duas grandes guerras soterrou essas idéias, o homem ndo mais
acreditava que o progresso ou as grandes ideologias pudessem emancipar e salvar a
humanidade. Dai, um sentimento de desiluséo.

O tedrico observa que essas novas configuragdes acarretaram uma mudanga na
legitimagdo do saber. Na sociedade e na cultura contemporaneas, a questdo se coloca em
outros termos. Como o grande relato perdeu sua credibilidade, ndo se acredita mais que o
saber tenha validade por si, ou seja, para o engrandecimento da humanidade, para atingir a
emancipagdo. Agora, ressalta o autor, o saber s6 se legitima por meio das técnicas que
obedecem ao principio da otimizagdo das performances. Nao ¢ valorizado nem o justo nem o

verdadeiro, mas o eficiente. Afirma:
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O Estado e/ou a empresa abandona o relato de legitimacdo idealista ou
humanista para justificar a nova disputa: no discurso dos financiadores de
hoje, a tnica disputa confiavel é o poder. Ndo se compram cientistas,
técnicos e aparelhos para saber a verdade, mas para aumentar o poder.
(LYOTARD, 2006, p. 83).

Santos define como sendo o “projeto iluminista da modernidade: o desenvolvimento
material e moral do homem pelo conhecimento”. (1997, p. 22). Na observacdo de Lyotard,
esse conhecimento ndo ¢ mais essencial para a humanidade a ndo ser que esteja diretamente
vinculado ao lucro, ao dinheiro, ao poder. Isso resulta em um esvaziamento dos conceitos,
pois “[...] num universo em que ter sucesso ¢ ganhar tempo, pensar tem apenas um defeito,
mas esse ¢ incorrigivel: faz perder tempo”. (LYOTARD, 1987, p. 49).

Nessa ¢época de contradigdes, de desilusdo frente ao fracasso do projeto de
modernidade, surge uma estética que parece refletir esse contexto e, ao mesmo tempo,
propor-lhe uma alternativa criativa. Coelho localiza essa nova estética a partir dos anos 60. O
termo foi utilizado por criticos ingleses e norte-americanos em relacdo a arquitetura, de onde
o pos-modernismo “[...] saiu para alastrar-se pelas demais artes”. (2005, p. 57). Um dos
primeiros criticos a utilizar o termo foi Charles Jencks, norte-americano, em 1977, em The
language of post-modern architecture. Mas outros ja o haviam utilizado anteriormente, como
Joseph Hudnut em 1949, com o artigo The pos-modern house, e Nikolaus Pevsner em
Architecture in our time, the anti-pioneers em 1966.

A arquitetura pos-modernista surgiu em oposi¢do ao que pregava a arquitetura
modernista, de base racionalista e funcionalista. Essa nova condi¢ao estética propunha “[...]
um reencontro com formas arquiteturais presentes na memoria coletiva dos povos, formas
retiradas da linguagem histérica da arquitetura, mas ndo tais quais e, sim, retrabalhadas,
reinterpretadas”. (COELHO, 2005, p. 62).

Essa nova tendéncia defendia a arquitetura ndo apenas como funcional, obediente ao
mito moderno da ciéncia e tecnologia, mas como celebragdo, como monumento. No lugar da
postulagdo de uma forma internacional de criagdo, com a padroniza¢do do uso funcional da
linha reta, a arquitetura pos-modernista voltou seu olhar para as formas locais, as
especificidades, as diversidades. Negou também a obsessdao pelo novo, admitindo o “[...]
recurso ao estoque cultural encontravel na histéria” (2005, p. 62), ou seja, todos os codigos
anteriores poderiam ser citados em uma mesma edificagao.

Figuram na arquitetura pds-modernista “[...] ecletismo, citacdo, fuga dos padrdes
habituais do bom gosto, mistura de elementos expressivos. ‘Volta’ ao passado, mas sem

submissdes a estilos-fonte, a estilos modelares”. (COELHO, 2005, p. 65). Pode-se fazer uma
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oposicao entre o que pertence ao poés-modernismo e a0 modernismo em relagio a arquitetura,
respectivamente: complexidade, contradicdo versus simplificacdo; ambigiliidade, tensao
versus unicidade; inclusividade (e...e) versus exclusividade (ou... ou); hibridismo versus
purismo.

A utilizacdo de referéncias de codigos do passado na arquitetura pés-modernista nao
significa particularmente um retorno a esse passado de maneira conservadora, reacionaria; ao
contrario, torna-se um processo para que se possa lembrar e refletir. Outro conceito da
arquitetura modernista, o da unidade, foi abandonado pela arquitetura pds-modernista e
substituido pela multiplicidade.

Essas caracteristicas da primeira aparicdo do pds-modernismo no contexto
contemporaneo formataram a tendéncia para que se estendesse aos demais campos artisticos,

como se vai demonstrar a seguir.

2.2.2 Breve caracterizacdo da arte pos-modernista

Proenga Filho (1988) ressalta como algumas das caracteristicas modernistas: a
integracdo poética da civilizagdo material, ou seja, a presenga das conquistas tecnologicas nos
textos, a dessacralizagcdo da obra de arte, o exercicio da metalinguagem, a tendéncia para o
hermetismo, a liberdade plena de criagdo, o uso livre de assuntos e formas de constru¢do, com
o fluxo de consciéncia, por exemplo, € a democratiza¢ao da palavra poética.

Muitas dessas caracteristicas foram mantidas pelo que se convencionou chamar pds-
modernismo e outras foram rejeitadas. Esse carater de oposi¢ao da estética pds-modernista em
relacdo a0 movimento que a antecedeu causa controvérsias no meio académico quanto a
teorizacao, mas “[...] num aspecto, porém, todos os especialistas concordam: a modernidade
enfrenta um momento-limite. Vive-se, no minimo, uma fase de transi¢do, onde o fato pds-
modernista, em termos estéticos, ¢ uma realidade”. (PROENCA FILHO, 1988, p. 8).

Dessa forma, se ndo ¢ possivel (ou muito seguro) falar sobre pés-modernidade, ja se
pode, no entanto, perceber uma corrente que se diferencia do modernismo nas artes: o pos-
modernismo, que também ndo possui definicdo undnime entre os tedricos. Para muitos,
configuraria ainda parte de outra fase do modernismo. Outros, no entanto, percebem indicios

de que experimentamos algo diferente, outra forma de representacdo do mundo.
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Apesar das divergéncias, para Proenca Filho “[...] po6s-modernismo se entende
basicamente como o estilo estético que vem se desenvolvendo na segunda metade do século
atual” (1988, p. 12), referindo-se aqui ao século XX, ap6s o fim da Segunda Guerra Mundial
(1945), propondo que se observem as manifestagdes artisticas dos ultimos 30 anos para
caracteriza-lo.

Essa nova tendéncia possui como tragos importantes a eliminagao da fronteira entre a
arte erudita e popular, a presenga marcante da intertextualidade (o didlogo ou cruzamento de
varios textos), o aproveitamento intencional de obras do passado, a projecdo do presente, sem
preocupacao com o futuro, o ecletismo, mesclando varios estilos e experiéncias do passado.

Hutcheon ressalta haver uma idéia nas artes poOs-modernistas divergente das
concepgdes modernistas: “[...] o desafio da certeza, a formulacdo de perguntas, a revelagdao da
criagdo ficcional onde antes poderiamos ter aceitado a existéncia de alguma ‘verdade’
absoluta — esse ¢ o projeto do pés-modernismo”. (1991, p. 73).

Dessa forma, a tendéncia estd intimamente ligada ao modernismo, no entanto, ¢ dificil
pensa-la com uma continuag¢do desse movimento, ja que contesta questdes que constituem seu
cerne. Veja-se:

O pos-modernismo procura nitidamente combater o que acabou sendo
considerado como o potencial do modernismo para o isolacionismo que
separava a arte ¢ o mundo, a literatura e a historia. Porém, muitas vezes ele o
faz utilizando contra si as proprias técnicas do esteticismo modernista.
Mantém-se cuidadosamente a autonomia da arte: a auto-reflexividade
metaficcional chega a enfatiza-la. Contudo, por meio da intertextualidade

r

aparentemente introvertida, outra dimensdo é acrescentada pela utilizagdo
das ironicas inversdes da parddia: a relagdo critica da arte com o “mundo” do
discurso — e, por intermédio deste, com a sociedade e a politica.
(HUTCHEON, 1991, p. 182).

Pode-se assinalar que a contestagdo das idéias totalizantes do humanismo liberal fez
com que o pés-modernismo fosse visto como um inimigo da civilidade. A visdo do individuo
branco, masculino, eurocéntrico foi abalada, ao serem libertadas vozes antes caladas pela
tradicao. Essa ¢ outra importante caracteristica dessa tendéncia: a atencao dispensada a
perspectiva feminista, gay, étnica, enfim, das minorias oposicionistas que mantém uma
relagdo de independéncia e influéncia no discurso pés-modernista.

Hutcheon denomina-os ex-céntricos, aqueles que estao fora do centro, a margem. Eles
ganham espaco na arte pds-modernista, pois “[...] a crescente uniformizagdo da cultura de
massa ¢ uma das forgas totalizantes que o pés-modernismo existe para desafiar. Desafiar, mas
ndo negar. Mas ele realmente busca afirmar a diferenga, e ndo a identidade homogénea”.

(1991, p. 22). Explora-se esse traco mais detalhadamente no quarto capitulo.
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O pos-modernismo desafia as idéias consideradas como verdades absolutas e, ao
mesmo tempo, reconhece seu o poder e o explora criticamente. E um desafio que se coloca a
partir de dentro, assim como a postura poés-modernista em relacdio ao passado. A
problematizacdo do conhecimento histdrico reage contra a nostalgia de um tradicionalismo e
da necessidade de reconhecimento de uma autoridade. O questionamento sobre como se pode
conhecer o passado reconhece e se opde a um desejo de continuidade e certeza.

O repensar pos-modernista sobre o passado ¢ sempre uma “[...] reelaboragdo critica,
nunca um ‘retorno’ nostalgico. E ai que estd o papel predominante da ironia no pos-
modernismo” (HUTCHEON, 1991, p. 21). A relacdo com o passado se d4, entdo, através de
uma postura critica, de reavaliagdo. A arte pos-modernista processa isso por meio da
intertextualidade e da utilizagdo de figuras como a ironia e a parddia, como serd observado no
proximo capitulo.

Para Featherstone, “[...] o pds-modernismo aponta para a descentralizagdo da cultura e
a introducao da complexidade cultural”. (1997, p. 31). Segundo o autor, antes, o modelo
ocidental se considerava superior as outras culturas, tidas como menores, barbaras, que
necessitavam ser civilizadas. Agora, essas culturas, ao entrarem no contexto econdmico
global, exigem reconhecimento. Com isso, o conceito de papel da cultura ocidental como
ideal sofre um colapso, resultando no hibridismo e no sincretismo culturais. Essa abertura a
diferenca, a diversidade, as vozes antes silenciadas pode ser apontada como uma caracteristica
marcante das artes pds-modernistas.

Segundo Hutcheon (1991, p. 280), a critica negativista rejeita a possibilidade de que
possa haver no pos-modernismo um impulso criativo e questionador. Na verdade, o pos-
modernismo ndo nega ou lamenta o fato de estar inserido em uma cultura de massa, ele
problematiza a representacdo da realidade e a maneira pela qual se pode conhecé-la.

Todas essas questdes sdo permeadas pela autoconsciéncia pds-modernista, que
significa falar de um sistema a partir de dentro desse mesmo sistema. Isso acarreta
vinculagdes politico-econdmicas com a industria da comunicacdo e a cultura capitalista, ou
seja, o pés-modernismo, nessa atitude questionadora que ndo oferece respostas, ndo reconhece
para si um papel radical, mas nem por isso se cala frente as questdes essenciais de sua época.

Para Coelho (2005, p. 97), talvez uma das maiores caracteristicas comuns do pos-
modernismo nas artes seja a exigéncia de um receptor ativo, que construa o significado da
obra. A parddia ¢ apontada por Hutcheon como sendo outra caracteristica fundamental da
tendéncia. Nessa figura, a ironia € critica e ndo nostalgica ou jocosa simplesmente. Para a

autora, o pos-modernismo
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[...] n80 nega tanto (o passado) nem ¢ tdo utodpico (quanto ao futuro) como,
pelo menos, a vanguarda historica ou modernista. Ele incorpora seu passado
dentro do proprio nome e procura, parodicamente, registrar sua critica com
relagdo a esse passado. (HUTCHEON, 1991, p. 72).

Assim, a visdo modernista de uma arte elevada, autonoma e desvinculada da vida e da
histéria é questionada pelo pds-modernismo, que justamente faz 0 movimento contrario: tenta
uma desmistificagdo da arte e sua reaproximagdo com a vida e a histéria. Segundo Hutcheon,
o romance pos-moderno, quando associado a

referéncias historicas e acontecimentos e personagens verdadeiros, essa auto-
representagdo  desmistificadora envolve uma problematizagdo do
conhecimento histérico e das fronteiras entre o fato e a ficcdo, conduzida
dentro dos poderes e dos limites da narrativizagdo. (1991, p. 285).

Nas artes plasticas, na pintura particularmente, o pds-modernismo trouxe o que Coelho
chama de “insubmissdo a coacao do novo”. Isso libertou o artista da procura pela inovagao
constante, permitindo que ele utilize tantos estilos quantos desejar, sem a preocupag¢do com a
originalidade. Nesse sentido, Santos afirma:

Foi contra o subjetivismo ¢ o hermetismo modernos que surgiu a arte Pop,
primeira bomba pos-moderna. Convertida em antiarte, a arte abandona os
museus, as galerias, os teatros. E lancada nas ruas com outra linguagem,
assimilavel pelo publico: os signos e objetos de massa. Dando valor artistico
a banalidade cotidiana — anuncios, herdis de gibi, rotulos, sabonetes, fotos,
stars de cinema, hamburguers — a pintura/escultura Pop buscou a fusdo da
arte com a vida, aterrando o fosso aberto pelos modernistas. (1987, p. 37).

Dessa experiéncia da arte Pop, chega-se as bienais de arte contemporanea, em que o
questionamento sobre o que pode ser ou ndo considerado arte é uma constante. A ciberarte,
cujas instalagdes interativas utilizam a tecnologia, propondo a participagdo ativa do publico,
traz a discussdo a questdo do simulacro, do virtual, num espetaculo multimidia.

O teatro foi influenciado, segundo Coelho, pelas idéias de “[...] deixar de apresentar
espetdculos, feitos por alguns e consumidos por outros, para organizar experiéncias teatrais
onde ndo ha separacao entre palco e platéia [...]. Um teatro onde ndo ha, a rigor, repeti¢des:
nem as que antecedem a abertura das cortinas (ndo ha cortinas a abrir) [...]” (2005, p. 80). O
proprio ambiente do teatro, o palco, foi subvertido, utilizando-se espagos ndo convencionais
para as apresentacdes, como galpdes, por exemplo.

Igualmente, Coelho observa na danga uma posi¢do semelhante a do teatro: as
coreografias passam a ndo ser narrativas, importando a acdo do acaso, ou seja, ndo ha uma
coreografia prévia, ensaiada, certa. Em lugar disso, ¢ dada a liberdade de um fluir dos corpos
dos bailarinos. Isso exige do espectador uma entrega as propostas sugeridas, do contrario, o

hermetismo fecha o canal entre o artista e o publico.
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O po6s-modernismo, apesar de ndo oferecer respostas, apenas questionamentos, possui
um valor como arte, um valor representativo daquilo que o artista experimenta na
contemporaneidade: o acesso a praticamente todas as referéncias do passado com uma grande
velocidade. A liberdade para utiliza-las de maneira parédica marca uma diferenga crucial em
relacdo ao modernismo, configurando-se uma nova possibilidade estética e criativa. Coelho
assinala o equivoco de se clamar que os tempos atuais sao de decadéncia, afirmando:

H4, nessa inten¢do de detectar a fraqueza cultural dos novos tempos, uma
presungdo ¢ uma arrogancia que a experiéncia de vida ou a referéncia
histoérica deveria levar a evitar; afinal, em todos os momentos da cultura essa
arrogancia se levanta para ser em seguida ridicularizada pelo
reconhecimento generalizado da proposta inicialmente criticada. A critica
deve ser feita, antes, com o sentido de entender as diferencas e
especificidades do objeto analisado em relagdo a outros objetos analogos
contemporaneos ou passados. (2005, p. 105).

Cada tendéncia de expressdo artistica possui caréncias, falhas, fraquezas e, também,
um valor muito representativo de sua época. Com o po6s-modernismo, ndo ¢ diferente. A
literatura também experimenta o fendmeno pds-modernista, absorvendo muitas das
caracteristicas citadas, como a liberdade para mesclar textos antigos e modernos, o
aproveitamento de formas do passado, a dessacralizagdo da obra de arte, com a eliminacao
das fronteiras entre arte erudita e popular, o ecletismo, com a mistura de estilos.

Figuram também o uso da parodia e da intertextualidade no resgate critico em relagao
ao passado, a histdria, e a participagdo do leitor como agente indispensavel no processo de
significacdo da obra. H4, nos estudos do fendmeno pds-modernista, ndo apenas uma
investigacdo acerca dessas caracteristicas no texto literario, mas a possibilidade de se tragar

uma poética do pés-modernismo. E isso que sera demonstrado no proximo capitulo.

3 0 POS-MODERNISMO NA LITERATURA E EM GLAUCHA
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3.1 Alguns aspectos da poética pés-modernista

As caracteristicas do pds-modernismo na literatura ndo diferem daquelas presentes em
outros campos, que acabamos de investigar no capitulo anterior. No entanto, a literatura e,
especificamente, o romance serviram de base para que Hutcheon propusesse sua Poética do
pos-modernismo (1991). Analisando aspectos de romances contemporaneos, Hutcheon
delineou varias caracteristicas da estética pds-modernista na pretensdo de estuda-la a partir de
uma postura critica, construindo uma poética, conceito que ela entende como “[...] uma
estrutura flexivel que possa, a0 mesmo tempo, constituir e conter a cultura pds-moderna e
nossos discursos tanto a seu respeito como adjacentes a ela”. (1991, p. 11). Para a autora, uma
poética “[...] se limitaria a ser autoconsciente para estabelecer a contradicdo metalingiiistica
de estar dentro e fora, de ser cimplice e distante, de registrar e contestar suas proprias
formulacdes provisorias”. (1991, p. 41).

Apanhando aspectos de obras recentes, a autora pretendeu teorizar a partir da pratica.
Da mesma maneira, seguindo a sistematica de Hutcheon ao aliar teoria e pratica, serdo
investigadas as caracteristicas do pos-modernismo literario juntamente com a analise do

romance corpus de estudo deste trabalho, Glaucha.
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Glaucha, romance langado em 1989 e escrito por Paulo Ribeiro,> pode ser
considerado um texto pds-modernista. Nessa obra contemporanea, encontram-se diversas
caracteristicas atribuidas a tendéncia. O romance ¢ narrado pela personagem principal que da
nome ao livro: Glaucha.” Ela é uma prostituta natural de Bom Jesus que sobrevive nos
submundos da cidade de Porto Alegre fazendo programas na rua Voluntarios da Patria.*

Glaucha sonha acertar na Loto e escrever um livro.

2 Paulo Ricardo Ribeiro ¢ escritor, jornalista, cronista ¢ professor. Nasceu em Bom Jesus, cidade do interior do

Rio Grande do Sul, em 14 de janeiro de 1960. Das memorias da infancia humilde vivida em “Bonja” sairiam
muitas de suas historias, pois a presenga da terra natal ¢ bastante forte na construcdo de sua literatura. Cursou
jornalismo na Faculdade dos Meios de Comunicagdo Social (Famecos), da Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul (PUC — RS). Em 1994, obteve o titulo de Mestre em Letras pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul com a dissertacdo O zuvido do zodio: ou a dificuldade em dar expressdo a personagens
inarticulados na literatura brasileira. Quatro anos depois, defendeu sua tese de Doutorado: Que forgas
derrubaram o ciclista? Relagoes entre a expressdo literaria e a expressdo pictorica em Iberé Camargo
novamente na PUC — RS. Em sua trajetéria profissional, trabalhou em jornais e radios e ¢ hoje professor do
curso de Jornalismo da Universidade de Caxias do Sul e também cronista do Jornal Pioneiro, além de escritor.
Paulo Ribeiro publicou oito livros até o momento. Seu romance de estréia, Glaucha, langado em 1989 pela
Editora Sulina em edigdo unica e esgotada, ¢ o corpus de estudo deste trabalho. Em 1993, Ribeiro inaugurou
outra fase de sua producdo literaria com a novela Vitrola dos ausentes. A busca por uma forma lingiiistica de
expressdo propria ao contar historias de personagens habitantes da regido gatcha dos Campos de Cima da
Serra rendeu ao escritor o Prémio Henrique Bertaso de Narrativa Longa e a indicacdo da obra ao Prémio
Acorianos de Literatura. Esse livro foi reeditado em 2005. O autor publicou em 1996 o romance biografico
Iberé, fruto do convivio de dois anos com o pintor Iberé Camargo. O livro também foi indicado ao Prémio
Acorianos de Literatura. Em 2005, o autor ganhou o I Prémio Iberé de Ensaios — Fundagdo Iberé Camargo
com o ensaio Que forcas derrubaram o ciclista? A relacdo entre a expressdo pictorica e a expressdo literaria
em Iberé Camargo. Em 2000, o livro de contos Valsa dos Aparados prosseguiu na tematica de personagens
esquecidas, insignificantes, pertencentes aos confins do Estado do Rio Grande do Sul, reafirmando a busca do
autor por uma linguagem nio tradicional. Na novela Missa para Kardec, publicada em 2002, o autor aprimora
o estilo ja desenvolvido nas obras anteriores, consolidando uma estética propria ao desenvolver uma
linguagem tnica. Em Quando cai a neve no Brasil (2004), coletanea de cronicas publicadas no jornal Pioneiro
entre 1996 e 2004, o escritor seguiu retratando aspectos de sua terra, Bom Jesus, em grande parte dos textos.
Nessas cronicas, tragou um retrato cultural dos Campos de Cima da Serra, de suas gentes, suas historias e sua
Historia. Nesse livro, esta publicada a cronica Em nome do pai, que rendeu ao autor o Prémio ARI de
Jornalismo na categoria cronica, em 1996. Dois anos depois, em 2006, langou a novela Cozinha gorda.
Continuando a estética e a tematica que unifica sua obra até entdo, o livro retrata personagens esquecidos em
um mundo diminuto, visto pelos olhos de um menino, que a tudo observa debaixo da mesa da cozinha. No ano
de 2007, o entdo Patrono da Feira do Livro de Caxias do Sul lancou 4s luas que fisgam o peixe, uma prosa-
poética ilustrada. O livro é uma coletineca de textos postados pelo autor em seu blog
(http://www.vitroladosausentes.blogspot.com) ilustrados por ele proprio. No apanhado de sua obra até o
momento, pode-se notar que ha um fio condutor tematico e estético. A linguagem desenvolvida por Paulo
Ribeiro causa estranheza, tirando o leitor de uma posi¢do de conforto para langa-lo ao desafio da decifragdo
que s6 pode ser alcangada mediante entrega ao texto e ao universo criado pelo escritor. Outra caracteristica
marcante de sua obra ¢ a tentativa de dar voz aqueles que sempre estiveram calados, possibilitando aos
personagens narrarem suas proprias historias, de maneira rude, truncada, a sua maneira, aproximando-se do
seu jeito de falar, viver e compreender o mundo. Paulo Ribeiro tematiza pessoas que ndo se enquadram na
configura¢do do gaticho mitico, mas igualmente fazem parte do Rio Grande do Sul em uma de suas varias
paisagens culturais. Ribeiro conta daqueles que sempre estiveram ausentes do discurso oficial, de quem nunca
se falou, de quem ndo se sabia que existia. Como escritor, pode ser considerado um inconformado, nao
aceitando nem obviedades nem um leitor omisso ou submisso. O autor insiste na tentativa de realizar algo
novo. Talvez essa autenticidade, que ja germinava em Glaucha, seja a grande busca de sua obra até agora.
Como a personagem da nome ao livro, a titulo de diferencia¢do, quando nos referirmos ao romance, este sera
grafado em italico (Glaucha) e quando nos referirmos a personagem, o nome sera grafado normalmente
(Glaucha).
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O romance parece retratar os delirios finais da personagem, enquanto estava
agonizante, apds levar um tiro de um cliente na rua. Nesses instantes, a personagem incorpora
o espirito do cineasta Glauber Rocha (seu nome ¢ um trocadilho com o nome do cineasta:
Glauber Recha). Em scu delirio, Glaucha volta triunfante a sua terra natal, Bom Jesus, rica e
poderosa, para se vingar das humilhacdes e dos preconceitos através da colocagdo de uma
estatua simbolo de seu amor homossexual. Na verdade, a personagem esta buscando a
aceitacao de sua identidade.

E preciso ressaltar que o enredo do romance nio é claro, muito pelo contrario, é
carregado de ambigiiidade, sendo essa interpretagdo apenas uma dentre as varias
possibilidades de compreensao da historia narrada. E isso ja configura uma caracteristica do
discurso pds-modernista: ndo apenas o final ¢ deixado aberto para que o leitor o interprete,
mas toda a obra. Torna-se necessdria uma grande participagdo do leitor na constru¢do do
significado do romance. A partir de indicios retirados do texto, chegou-se a essa interpretagao,
no entanto, ¢ impossivel afirmar que ela seja unica. Dai a forte presenca da caracteristica
supracitada.

A trama se passa em 1987, e sua duragdo ¢ bastante breve. O romance inicia com a
marcagdo do tempo cronoldgico: “1 hora da madrugada do dia 13 de outubro de 1987 na
primeira pagina, sendo a ultima pagina igualmente datada: “15 horas do dia 14 de outubro de
19877, ou seja, passa-se menos de um dia na vida da personagem.® O espago em que se
desenvolve a narrativa sdo as cidades gatchas Porto Alegre, em que a personagem vive, €
Bom Jesus, a que a personagem volta na terceira parte da obra.

O romance de 144 paginas ¢ composto por 15 capitulos dispostos em trés partes. Na
Parte I, a personagem Glaucha narra, em primeira pessoa, sua rotina, seus sentimentos e
sonhos. Discute idéias revolucionarias mediante a adog¢do de uma nova doutrina, o
“Zecalencarismo”, sua vontade de escrever um livro ¢ a possibilidade fazé-lo mesmo sendo
uma prostituta.

Nessa parte, o romance coloca em questdo a discussdo sobre o proprio ato de escrever.
Os pensamentos da personagem sdo entremeados por figuras, fotos, desenhos. A voz do
cineasta Glauber Rocha pode ser escutada, quando a personagem propde novas maneiras de
fazer arte e também na abordagem da situagdo econdmica do pais a época, submetido a

diversos planos econdmicos fracassados, na tentativa de conter a inflagdo. Essa primeira parte

* Rua da capital gaucha conhecida por ser zona de prostitui¢do, ter pontos de trafico de drogas e grande nimero

de assaltos. Ambiente marginalizado da cidade.
> O curto periodo de tempo lembra o romance Ulisses de James Joyce (1882-1941), em que toda a historia se
desenvolve no periodo de um tnico dia.
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do romance é, sobretudo, politica, lancando questdes sobre a situagdo das classes menos
favorecidas no Brasil do final dos anos 80 e sobre as novas possibilidades do fazer artistico.

A Parte II é reservada para outros personagens: Samantha, Valnei e Jocélia, todos
amantes de Glaucha. Cada um dispde de um capitulo préprio, em que se transforma em
narrador para discutir a questdo da posicdo da mulher ¢ do homem e também do amor e do
$€X0 NO universo contemporaneo.

A terceira parte do romance ¢ o regresso da personagem a sua terra natal, Bom Jesus,
que, apesar de, a principio, soar como vinganca, acaba se tornando uma volta as raizes
identitarias da personagem. Glaucha pretende colocar na praca central da cidade uma estatua
que representa o amor entre duas mulheres, chocando moradores e autoridades, que acabam
por calar seus preconceitos, sucumbindo a for¢a do dinheiro de Glaucha. Essa breve tentativa
de tragar um panorama do romance serve apenas para a compreensao do enredo da trama, que
sera investigada de maneira mais aprofundada a seguir.

3.1.1 O grande labirinto: o romance pos-modernista

Além de Hutcheon, outros autores teorizaram sobre o poés-modernismo, como Coelho
(2005), que elege o labirinto como figura-tema da literatura pds-modernista por ser ambiguo,
irracional e racional ao mesmo tempo. A simbologia do labirinto traz consigo palavras como
duvida, ambigiiidade, esfumagamento. As tematicas do absurdo do viver (COELHO, 2005, p.
47) e do fantastico da existéncia, aparecem em Beckett ¢ Borges (escritor que tem como uma
de suas obsessdes o labirinto, inclusive), por exemplo. Apesar de esses escritores ndo serem
representantes do género romance, sua contribuicdo a literatura poés-modernista ¢ apontada
por diversos tedricos. Coelho considera Jorge Luis Borges como o criador de uma nova
literatura na América Latina, servindo-se das fontes européias, mas adquirindo autonomia
criativa. Segundo Costa,

Douwe Fokkema, ao propor uma historia literaria a partir do conceito de
socio-codigo, considera que o poés-modernismo € o primeiro codigo que se
formou na América e influenciou decisivamente a literatura européia. Jorge
Luis Borges, que exemplifica o problema da continuidade/descontinuidade
ligado ao tratamento imaginativo do tempo ¢ citado como o escritor que
provavelmente mais contribuiu para a invengdo e a aceitacdo do novo
codigo. (2001, p. 60).

Assim como Borges, outros escritores como Cortazar, Garcia Marquez, Butor, Carlos
Fuentes, Robbe-Grillet e Calvino também s3ao considerados pos-modernistas. Especula-se

inclusive se o nascimento dessa tendéncia teria sido simultaneo na América e na Europa.
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Hutcheon cita o exemplo do escritor Umberto Eco como romancista pds-modernista,
sobretudo na obra O nome da Rosa, que a autora investiga como sendo uma metaficcao
historiogréafica, assunto que serd abordado mais adiante. Hutcheon faz uma retomada do
discurso pos-modernista e foca, especificamente, a ficcdo, dizendo:

Aquilo que quero chamar de pos-modernismo na ficgdo usa e abusa
paradoxalmente das convengdes do realismo e do modernismo, € o faz com o
objetivo de contestar a transparéncia dessas convengdes, de evitar a
atenuagdo das contradi¢des que fazem com que o pdés-moderno seja o que é:
historico e metaficcional, contextual e auto-reflexivo, sempre consciente de
seu status de discurso, de elaboracdo humana. (1991, p. 79).

Além de auto-reflexivo e parddico, o romance pds-modernista pode ser caracterizado
por sua estrutura labirintica, com descontinuidade da acdo, desconexdo da estrutura, sintaxe
fragmentaria, inversdo de convengdes lingliisticas, palavras invertidas, repeti¢des,
fragmentacdo espaco-temporal do texto. Todos esses recursos deixam espagos vazios para o
leitor preencher, assumindo papel fundamental na producdo de significado da obra pods-
modernista.

Rompem-se as fronteiras entre realidade e ficcdo, na compreensdao de que tudo ¢
construcdo humana, e também € extinta a divisdo que separava o popular e o erudito. O
romance poOs-modernista mistura géneros literarios, e seus personagens podem ser
fragmentados, refletindo multiplos pontos de vista, varias vozes narrativas. A forte presenca
da intertextualidade desafia a questao da originalidade. A parodia irdnica assume a funcao de
fazer uma releitura critica da histéria em romances que questionam o sentido do passado,
sobretudo as metafic¢des historiograficas.

Essas caracteristicas apontadas por Hutcheon podem ser investigadas também no
fenomeno pos-modernista na literatura brasileira, que igualmente “[...] apresenta elementos
distintos do que fazem o modernismo brasileiro, outros que a ele muito devem e outros mais
que os intensificam”. (PROENCA FILHO, 1988, p. 48).

Proenga Filho (1988) enumera algumas caracteristicas da literatura pds-modernista as
quais convergem com as idéias de Hutcheon, como o ludismo na criagdo literdria, ampliando-
se a dimensdo experimentalista, com uso do pastiche e da parddia, a utilizacdo deliberada da
intertextualidade, o ecletismo estilistico, o exercicio da metalinguagem, a fragmentacdo
textual, como se fosse uma montagem cinematografica.

Dentre os movimentos com caracteristicas pds-modernistas no Brasil, podem-se citar,
na poesia, o Concretismo, a Instauragdo-praxis, o Tropicalismo e a Poesia marginal. A

Poesia Concreta, cujo plano-piloto foi assinado pelos irmdos Campos e Décio Pignatari, cria
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a poética da objetividade assumindo a palavra como coisa, conquistando experimentagdes ao
desintegrar vocabulos em seus morfemas, explorando o ludismo sonoro, o espaco branco da
pagina, utilizando colagens e desenhos.

Como a poesia concretista, a Instauragdo-praxis também propde o ludismo, porém
entende o poema como produto dinamico manipuldvel pelo leitor. O poema ¢ transformavel
em co-autoria com o leitor, que passa a ter um papel mais ativo. O movimento define-se
contra o sentimentalismo, o acaso, a alienacdo e a tradicdo, prega a objetividade e o
experimentalismo de linguagem. Traz ndo o mero formalismo, mas uma visdo critica da
realidade brasileira.

O Tropicalismo, tendo a frente Caetano Veloso e Gilberto Gil, retoma a proposta
antropofagica de deglutir a importagdo cultural sem preconceitos estéticos. Houve, também, o
movimento da Poesia marginal, que era realizada artesanalmente, mimeografada e vendida
em lugares publicos. Propunha liberdade de criagdo, a utilizagdo deliberada de neologismos,
afastando-se dos formalismos e reaproximando-se das propostas de 22.

Para Santos (1987), “na literatura pds-moderna ndo ¢ para se acreditar no que estd
sendo dito, ndo ¢ um retrato da realidade, mas um jogo com a prépria literatura, suas formas a
serem destruidas, sua historia a ser retomada de maneira ironica e alegre” (1987, p. 39). A
intertextualidade ¢ uma caracteristica marcante também para este autor, pois “[...] quase
sempre os textos vém recheados com citagdes, colagens (fotos, graficos, anuncios) e
referéncias a propria literatura. Isto é, a literatura pds-moderna ¢ intertextual; para 1é-la, ¢
preciso conhecer outros textos”. (SANTOS, 1987, p. 41).

Para ele, o nouveau roman, ha 30 anos, tenta aniquilar o romance tradicional,
recusando o realismo, o enredo linear, analisando objetos tal como uma camera
cinematografica, antecipando o romance poOs-modernista: “[...] usa varios narradores
simultaneamente. Mistura realidade, sonho, delirio, para criar um clima de incerteza.
Embaralha a ordem espacial e temporal dos acontecimentos, numa extrema fragmentagdo”.
(SANTOS, 1987, p. 62).

Esse enredo caotico ¢ ressaltado por Fokkema, que o considera também como
destruidor das concepgdes comuns de tempo e espaco. Para ele, “[...] muitos textos pds-
modernistas sdo uma colecao de fragmentos relativamente desconexos, pondo em causa o
codigo literario que induz o leitor a procurar coeréncia”. (1983, p. 68).

Costa, que estuda o pés-modernismo na ficcdo contemporanea, pela andlise de obras

de autores como Luis Fernando Verissimo, Chico Buarque, Jos¢ Saramago, Gabriel Garcia
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Marquez, entre outros, observa uma caracteristica peculiar do movimento pés-modernista. Ela

revé a questdo da “cor local” na literatura, afirmando haver formas de regionalismo

[...] hoje que libertam a literatura de um registro ultrapassado, por meio de
um refinamento técnico que faz com que as regides e seus contornos
humanos se transfigurem em universalidade. E essa bem vinda
universalidade significa a aboli¢do do sentimentalismo e da retdrica, ¢ a
presenca do ndo-realismo, do absurdo, da magia das situagdes, bem como de
técnicas antinaturalistas, a exemplo do monodlogo interior ¢ da visdo
simultinea. (COSTA, 2004, p. 104).

Investigue-se, pois, a presenga dessas caracteristicas na obra Glaucha, ressaltando-se a
dificuldade na tentativa de separar uma das outras, visto que todas se mesclam continuamente

dentro desse romance, num grande labirinto pds-modernista.

3.1.1.1 A estrutura labirintica: narrativa ndo-linear, fragmentagdo espago-temporal,

fluxo de pensamento

Glaucha ¢ uma narrativa nao-linear. O romance se passa em menos de 24 horas da
vida da personagem, sob o ponto de vista cronoldgico. No entanto, o tempo psicoldgico €
dilatado, cabendo no romance as reminiscéncias da personagem, suas reflexdes sobre arte, sua
situagdo social, a situacdo politica do pais, seus sentimentos por outras mulheres, suas
multiplas identidades, além de outras vozes narrativas. Nao ha uma trama coerente, uma
historia linear a ser contada com comego, meio e fim.

Glaucha estd na rua Voluntirios da Patria a espera de um programa, mas seus
pensamentos fogem para todos os lugares, fluindo incessantemente. A protagonista percorre

um labirinto de sentimentos, idéias e desejos. Veja-se:

Se ndo escovar os dentes regularmente vou acabar ficando banguela, ndo
remocao de causas centrais do déficit do setor publico. Nao consigo esquecer
aquelas inscricdes em grafitti na parede do casardo da Parca XV: “O
Zezinho esta chapado”. Como € que aquele paralitico foi parar no meio do
lixo? A cadeira de rodas estava ali do lado, mas serd que ele vai passar a
noite 14? Sozinho? Me d4 vontade de até dar um pulinho 14 ver se ele nao
saberia me dizer da manuten¢do da estrutura funcional das autoridades
monetarias e a inadequada gestdo da politica de rendas. O que teria levado
aquele menino a dormir 365 noites dentro das cocheiras do Mercado
Publico, em pleno agio do tomate? E melhor parar de pensar e batalhar mais
um programa, amanha tenho que pagar o crédito do C&A. Da vontade de por
o despertador 14 pelas duas da tarde. E, mas se faltar grana?!? Como é que eu
faco? Melhor prazonze [...] (RIBEIRO, 1989, p. 16).
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A personagem coloca ironicamente suas idéias acerca da politica econdmica do pais,
em meio a sua rotina, ao seu cotidiano, como o fato de ter de escovar os dentes e pagar o
crediario. O espago marginalizado que habita ¢ o cenario onde fluem seus pensamentos que
ndo tém limites. O romance ¢ todo estruturado dessa forma: a personagem estd pensando
consigo mesma na maior parte do tempo, predominando o mondélogo.

Coelho, ao falar do Noveau Roman como exemplo de literatura pos-modernista,

comenta que hé personagens que

[...] apenas vivem e véem as coisas, € que ndo estdo muitos certas sobre o
que estdo vendo, afinal. [...] Alguma historia ainda existe; mas € uma historia
erratica, hesitante, incerta, sem comeco, meio ¢ fim, e a respeito de cujos
eventos as personagens ndo tém muita certeza. [...] coisas acontecem, mas
podem ndo ter acontecido, alguém pode estar morto mas pode estar vivo, um
ato foi exercido ou ndo. (2005, p. 91).

Pode-se pensar nessa perspectiva também sobre Glaucha: teria a personagem morrido?
Teria sido tudo um delirio antes de sua morte? O romance ndo possui apenas um final em
aberto, mas todo ele ¢ aberto as interpretagdes do leitor, que deve se tornar cumplice na
construgdo desse universo cadtico, sob o risco de ndao penetrar no labirinto de significagdes da

obra.

3.1.1.2 O narrador polifénico

O romance pds-modernista desconstroi a estabilidade do ponto de vista. Segundo
Hutcheon, essa condigdo assume duas formas predominantes: “[...] por um lado, encontramos
narradores declarados, deliberadamente manipulativos; por outro lado, ndo encontramos
nenhuma perspectiva Unica, mas inimeras vozes, que muitas vezes nao sdo inteiramente
localizéveis no universo textual”. (1991, p. 206).

O narrador em Glaucha se enquadra no segundo tipo, ¢ polifénico: ndo hé apenas um
narrador. Podem-se assinalar outros trés narradores no romance, todos amantes da
personagem principal: Samantha, Valnei e Jocélia. Na parte reservada a Samantha, o capitulo
VII da segunda parte, o narrador em terceira pessoa, que ndao ¢ Glaucha, apresenta a
personagem ¢ depois a narrativa passa a ser em primeira pessoa, na voz de Samantha,
intercalando pensamentos confusos da personagem, expressos sob a forma de

experimentagdes de linguagem, com registros de linguagem falada, oralizada.
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Samantha ¢ uma mulher rica, possui status social, no entanto, é também ex-céntrica,
pois ama outra mulher, Glaucha. Farta de sua vida cotidiana e correta, dentro dos moldes
sociais de sucesso e independéncia financeira, uma vida regrada e sem emogdes, Samantha se
entrega ao novo mundo que Glaucha lhe oferece.

Ressalte-se o fato de Samantha escrever suas confissdes em um didrio no computador.
O romance de 1989 preconiza o que hoje € pratica comum através dos blogs na rede mundial
de computadores. A escrita de confissdes, de pensamentos de Samantha ¢ bastante parecida

com os diarios da internet. Observe-se:

Samantha aciona a si mesma ¢ ¢ tdo lenta. Comega a meter no pequeno
micro seus ultimos disquetes sobre Glaucha. Na tela ela podera verificar no
que estava investindo mesmo, estas semanas, estes dias, estes instantes. O
que 1€ no Diario sdo os movimentos todos grandes, que ela, embriagada, tem
se deixado ofertar por Glaucha.

Micro projeta = “Eu ndo quero ser como essas harpas polares que dormem
sobre a neve e ndo tocam jamais. Eu ndo vou vibrar assim, noturna,
sombria, nesta bela casa, neste belo jardim, nesta minha bela vida, nesta
minha bela prisdo. E preciso embriagar as prisées e Glaucha significa esse
sujo vinho. A saida. Eu vou dar a minha vida a Glaucha porque ela me
despertou [...]” (RIBEIRO, 1989, p. 70).

Samantha representa a voz feminina que se liberta. Depois de anos de repressao de
seus sentimentos e idéias, ao conhecer Glaucha, Samantha comega a pensar sobre sua
condi¢do de mulher, questionando os modelos sociais que deveria seguir para ser feliz,
assumindo seu desejo, suas necessidades, seu amor por outra mulher. A questdo do género
feminino na sociedade é, portanto, abordada. Observe-se:

“[...] Como eu, milhées de mulheres vivem assim (ou morrem assim), a
conviver com isso. Nos nos perfumamos, descemos elevadores, trabalhamos
em galerias, grandes barcos, lavadeiras de pratos. [...] E necessdrio entdo
um tratamento de choque, longe das grandes psicandlises. De dentro de
uma outra realidade, cotidiana: uma cangdo, por exemplo. Uma pessoa que
diga: Um momento! Uma Eva so ndo basta??? Alguém como Glaucha. E
nés, entdo, despertamos para o pecado original e infinito. E como olhar
para tras e dizer: Incrivel! Mas, algumas mulheres ndo despertardo jamais,
estdo minadas pelo sangue sonhador, amando o homem que lé o jornal,
sentado numa cadeira absoluta.” (RIBEIRO, 1989, p. 71).

Uma espécie de projeto de libertagdo das mulheres toma forma na voz de Samantha,
que desperta para uma nova possibilidade de viver e compreender o mundo e a si mesma. Os
pensamentos dessa personagem registrados em seu computador sdo entrecortados por figuras,
por um paragrafo ao contrario (do fim para o comego) composto por frases invertidas, por
registros de linguagem oral popular, subvertendo a lingua escrita, numa tentativa de escrever

como se fala e, também, como simbolo de sua subversdo. Veja-se:
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“Cumuéquitdo? Tocumpressa!l Tem bagagi? Ontitrucheum numeu taquis
dompedrizado duma Boite... Vadivagar! [...] Nosquealmogamos na Ausia!
Ondequitd Mimostri! Muitumbrigado. [...] L’amant de Marguerite,
forcément sublime gramassexualizacdo da Lingua: mimostridcamisa de
noite=coeur noir, coeur noir, coeur noir [...]” (1989, p. 71).

No capitulo seguinte, VIII, o personagem Valnei aparece na trama. O narrador em
terceira pessoa, que também nao ¢ Glaucha, apresenta-o. Valnei ¢ uma voz masculina
invadindo o espago feminino anterior. “Valnei de ALENCAR Pereira, o FEBEM na
intimidade” era sapateiro, apaixonado também por Glaucha e zecalencarista, como mostra o
grifo do autor no seu sobrenome.

Seguindo o sonho de se tornar designer de sapatos, ele viaja pela Europa e relembra
sua relagdo com Glaucha escrevendo. Egresso da Febem,® Valnei é marginalizado, mas almeja
mudar essa condigdo para conquistar sua amada. Para ele, “[...] conseguir aquele emprego era
conquistar Glaucha”. (1989, p. 80).

Nota-se que tanto Samantha quanto Valnei escrevem. O ato de escrever ¢ importante
para esses personagens, assim como para Glaucha, talvez porque necessitem reescrever sua
historia. Valnei escreve uma peca de teatro, com rubricas, indicagdes cénicas para os atores,

para relembrar seu relacionamento com Glaucha. Veja-se:

[...]

Glaucha: — Valnei, onde nods estamos nos metendo, onde nds vamos parar
com toda essa loucura?

Valnei: — Glaucha, escute, eu ndo quero ser indulgente, mas com toda a
honestidade, eu penso em vocé todas as noites. Somos ndés mesmos, ¢ o fato
de que gosto de vocé. Vocé nao pode compreender mais do que eu tudo isto.
Eu sou feito de carne e sangue. Se eu te encontrei e se sou seduzido por
vocg, isto ndo é incompreensivel.

Glaucha: — Néo, vocé ndo deve tentar!

Valnei: (decidido) — Mas o que faz vocé dizer que ndo? Eu tenho vivido todo
o mal por vocé. Nada que ndo por amor, ¢ verdade. Eu tenho tentado te
conquistar e ndo hesito em me rebaixar, unicamente por me consolar. Tanto
que vocé ¢é inacessivel e eu insisto. E estipido, certamente, mas eu tenho me
dito: eu vou me estabilizar para oferecer seguranca a Glaucha. Declarar o
meu amor, ¢ vocé nao podera dizer que ndo, porque eu sou sincero.

Glaucha: — E pensa que sendo sincero ¢ mais facil de ser perdoado?
(Glaucha ri ironicamente) [...] (RIBEIRO, 1989, p. 81).

Logo depois do texto teatral, aparece um roteiro de cinema, que utiliza as mesmas
falas do texto anterior, mas invertidas. A engenhosidade da idéia serve para contrapor o ponto
de vista anterior. Glaucha e Valnei viram personagens apresentados agora em um roteiro de
cinema, o que ndo deixa de ser uma referéncia ao cineasta Glauber Rocha. Ha a separagdo

entre imagem e som, um roteiro pronto para ser filmado. Observe-se:

% Extinta Fundacdo Estadual do Bem-Estar do Menor, responsavel pela recuperacdo de menores infratores.
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(1812 — Film-iséria).

Personagens:

Maestro-Militar: Valnei

Bailarina: Glaucha

P(l)ano de fundo: marginais e cotidiano de ruas transversais de Port Gay, um
quase pais imaginario.

CENA 01
EXT-DIA-ALTITUDE

[.]

GUARANI vai a BG. , ,
Militar: SEI, SEI ONDE NOS VAMOS NOS METER. SEI ONDE NOS
VAMOS PARAR COM ESTA LOUCURA!

Bailarina: VALNEI ME ESCUTE! EU QUERO SER INDULGENTE, E
COM TODA A HONESTIDADE, EU NAO PENSO EM VOCE TODAS
AS NOITES. NEM SOMOS NOS MESMOS, E O FATO DE NAO TE
AMAR. VOCE PODE COMPREENDER MAIS DO QUE EU TUDO
ISTO? EU SOU FEITA DE CARNE E SANGUE. SE EU NAO TE
ENCONTREI E NEM FUI SEDUZIDA POR VOCE, ISTO E
INCOMPREENSIVEL...

Militar: SIM, SIM, VOCE DEVE TENTAR... [...]
(RIBEIRO, 1989, p. 86-87).

O Port Gay ¢ Porto Alegre, ironicamente escrito em inglés. Ironicamente também o
texto anterior da peca teatral ¢ invertido agora no roteiro de cinema: as falas de uma
personagem sdo ditas pela outra, transformando ndo em sim e vice-versa. A transformagao do
significado do texto demonstra os pontos de vista diferentes que cada personagem tem do
relacionamento que viveu.

O roteiro que se passa em Porto Alegre, ambientado em locagdes como o Mercado
Publico, a feira da Praca XV, as vielas da Cel. Genuino, a praca da Alfandega, focalizando
muros grafitados, prostitutas, pivetes, lembra o cinema produzido por Glauber Rocha: um
cinema de exposi¢do das mazelas do pais, focalizando os excluidos, os marginalizados,
aqueles que ndo deveriam figurar em cena.

Valnei deseja entrar no mundo do qual é excluido, simplesmente deixar de ser ex-
centrico. Diferentemente, Glaucha pensa na injustica de sua condicdo e deseja consertar as
coisas. Talvez por isso Valnei seja o Maestro-Militar e Glaucha a Bailarina. A reproducao do
relacionamento em uma peca de teatro e em um roteiro de cinema pode querer sugerir que a
vida ¢ ficcional, que a vida ¢ uma grande representagdo, questionando as fronteiras entre arte
e vida, entre o real e o imaginario.

No capitulo IX, Jocélia ¢ o foco principal e, diferentemente dos anteriores, nao ha

narrador em terceira pessoa, sendo a propria personagem que narra em primeira pessoa seus
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sentimentos ¢ idéias enquanto joga uma partida de futebol. A narrativa ¢ mais logica, menos
confusa e apresenta caracteristicas dos outros personagens, situando o leitor de maneira
menos instavel na trama e na vida daqueles personagens. Observe-se:

Oh Glaucha! Oh Glaucha! esta capacidade de absor¢ao, de receptividade que
vocé possui € que cativa as pessoas. Eu acho que ¢é isto que te impulsiona
para compreender as minhas necessidades, minhas caréncias de infincia.
Glaucha nunca se cansa de ouvir os outros. A fome de Glaucha se
transforma em alimento para os outros. E por isso que eu a amo. Em seu
ser... na trave... na trave senhoras e senhores. Mas que bola!... que merda!...
mas eu bati bem... escanteio... Escanteio!!! Senhora Juiza! Claro, bateu na
coxa da Patricia, ainda... Corner! (RIBEIRO, 1989, p. 98).

Jocélia ¢é natural de Bom Jesus, como Glaucha. Também como ela, teve uma infancia
pobre e violenta. As duas moravam juntas em Porto Alegre, eram amantes. Ameacada por
Samantha e por Valnei, Jocélia temia perder Glaucha, assumindo uma posi¢ao defensiva com
medo de ser machucada. Ela amava profundamente Glaucha e, ao contrario dela, assumia sua
condi¢do homossexual, defendendo a diferenca do amor feminino:

Coitado do Valnei! Hoje, quando passo na frente da Sapataria onde ele
trabalhava, da até a impressdo que eu enxergo ele. Nao sabia ele que o nosso
amor era mais do que tudo aquilo. O amor ¢ forca. Possessdo. Nada de
gentilezas. Indigestdo e sexo. E lingua, dentes, marcas, caréncias. Cicatrizes.
Amor ¢ dominagdo. Submissdo. Auséncia constante. E uma coisa animal e
reciproca que dorme nas mulheres e que se revela numa possessdo e €xtase
de sofrimento. A verdadeira simbologia do amor, “normal”, ndo ¢ mais que
uma fragdo de explorar a vida, vendo surgir na fémea a sua forga animal.
Para a mulher, uma entrada em condig¢do de ser preparada para receber o
homem. O doentio amor dos homens lhes rende ao mais fragil, suas peles e
suas bondades tendem a exasperar sua violéncia sexual. Assim, o homem,
tentando resistir a estes impulsos, com coragem, pensa que estd amando.

De outra parte, o amor entre duas mulheres se faz de acolhimentos. De
separacdo, de imprecagoes, de injurias, de gritos, crises e respiragoes. Amor
fémeo. Jamais esquecerei os meus momentos com Glaucha, ndo somente
porque eles sdo lembrangas, mas porque eles estdo ligados a imagens [sic]
precisas dum estilo de vida brutal, verdadeiro e maravilhoso. Sdo imagens
duma certa bondade em viver, precedida de minutos bonitos, negros e
provocantes de nossa existéncia. (RIBEIRO, 1989, p. 102-103).

Glaucha ¢ o elo que une essas pessoas tao diferentes e €, de certo modo, uma mescla
de todas elas. Glaucha, Jocélia e Samantha sdo as trés pontas do tridngulo amoroso feminino
do romance. Valnei é o intruso masculino na vida de cada uma. No entanto, todas as
personagens assemelham estarem perdidas, procurando uma compreensao de si proprias,
negociando seus sentimentos e as expectativas da sociedade em que vivem. Seus destinos sdo

revelados no pardgrafo unico que compde todo o capitulo X: “Samantha morreu de uma

overdose de capsulas B-pop, deixando em testamento uma fortuna de 64 milhdes de cruzados
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para Glaucha. Jocélia errou um pénalti aos 32 do segundo tempo em S3o Paulo ¢ Valnei
vende britas num Mc Donalds, em Barcelona.” (RIBEIRO, 1989, p. 104).

Esse capitulo diminuto nos d4 uma idéia mais precisa do que aconteceu na vida das
personagens. Enquanto Samantha estd morta, e Jocélia e Valnei tém seus sonhos frustrados,
Glaucha se torna uma mulher rica. Inicia-se, entdo, a Parte III do romance, em que ela retorna

a sua cidade natal, Bom Jesus, e volta a narrar sua histdria em primeira pessoa.

3.1.2 A experimentacgdo de linguagem

Como ressaltado no inicio da andlise das caracteristicas pds-modernistas do romance,
torna-se dificil separd-las, pois estdo mescladas ao longo de toda a obra. Nos trechos
selecionados anteriormente para exemplificar a presenca de outros tragos pds-modernistas, ja
ficou claro que o romance se constitui como uma grande experimentacao da linguagem.

Desde a transformacdo do léxico, com constantes neologismos, até¢ os registros de
lingua falada, a inversao de palavras e da ordem de disposi¢do dos paragrafos, quase nada em
Glaucha ¢é convencional. Os sentimentos da personagem, suas abstracdes sao contados por
meio da subversdo das normas da linguagem e da estrutura narrativa, num fluxo cadtico de
pensamentos, que pode assinalar um delirio, seguindo a interpretagdo de que ela estaria em
agonia apos levar o tiro. Veja-se:

SIC/I percisava ter a mdo Tamansha aggarra aqui/ trero ceucalor/paor
enfentarmos junsat alodo ssee suptil inkérito///tamansha, I per ¢o, enquarto
elevo meus oOlios prd a estidtua/ Nisto instalte: viva a pressente///seu pirfil
fino impacienche e severo, suas severidade/quela asavucomuna referéncia///
Uma  ericgdo// um balio de gas que acabou-se de
estourar///SIC/Joycélha/que parece me dizer: vocé deve ser forgil, enfentar o
miudo/fi dar importancia a details/// Objectividade desculpida, exactament c/
Joycélha/// A minha boca esta entreaberta ¢ meus olhos alucinados girando
em volta, como vertigem. Aqui estd o meu mundo. Na minha cabeca a
imagem de Samantha e Jocélia. De Jocélia, de como ela me prendia quando
dangédvamos. Suas palavras para combater o sarcasmo em torno de nos. SIC/
Ele sombrinha e fargil!SIC. (1989, p. 130).

As inversoes de letras nas palavras ndo comprometem o sentido: “percisava” ao invés
de precisava ¢ uma inversao bastante comum em linguagem popular: seria um escrever como
se fala, o proprio termo latino SIC ja deixa a referéncia de que se escreveu o que foi dito, sem
correcdes. “Tamansha” é um anagrama simples de “Samantha”, no entanto, o texto soma uma

nova gama de significacdes quando o autor mistura palavras, como em “aggarra”: em que se
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pode ver um misto de agora, neste instante, e também de agarrada, junto. Isso acontece
também com as palavras “per ¢o”, que pode ser penso € pe¢o a0 mesmo tempo.

No Capitulo XII “(dose dupla com gelo)”, Glaucha conta o episddio presenciado em
um bar, quando um homem chamado Sabino fora humilhado e ridicularizado em frente a
todos. Na “Badega do Boff”, varios moradores bebiam. Glaucha estava 14 com seus
segurangas, bebendo também, quando Sabino inicia um discurso inflamado sobre como a
cidade de Bom Jesus era reaciondria, atrasada, por ndo reconhecer a grande obra de arte que
era a estatua que estava sendo instalada na praga, a estatua de Glaucha.

E interessante a maneira como essa historia é narrada: a ordem do texto esta invertida:
¢ contada de trés para frente. A narragdo inicia no fim e segue para o comecgo; iSso exige que o
leitor entre no jogo proposto na busca do significado e se surpreenda ao descobrir que o fato
de a historia ser contada ao reverso ndo faz com que se perca o sentido, ao contrario, somam-
se outros: ao iniciar pelo climax da narrativa, o leitor fica curioso para saber como tudo
comegara, ou seja, cria-se outro climax. Se fosse contada linearmente, isso nao aconteceria.
Observe-se como inicia o capitulo:

— O meu ¢ Glaucha da Sylva Brazil!

— Bem, me dissera, meu nome é Sabino...

— A prepoténcia ¢ um fendmeno universal. Existe desde o século passado na
Noruega. Como vocé vé, esta brincadeirinha de Hamsun é uma velha
tradi¢do de seus antepassados.

Ele continuara.

— Brincadeirinha, eu replicara.

— Nem me fale, ele respondera. Eu ndo tenho nada a ver com ele e ndo lhe
devo nada, somente uma outra vez, tragueado, eu inventei de ranger os
dentes...

— Oh, estd bem! Eu suspirara para mim mesma, para Sabino e meus
companheiros, a0 mesmo tempo que lhe perguntara.

— Qual a tua ligagdo com aquele homem pra ele te tratar dessa maneira?

Se retirando para a Sala da Geréncia, Sabino ainda resmungava: B... off!
(RIBEIRO, 1989, p. 115).

A inversdao dos acontecimentos subverte a ordem natural da narrativa e desafia a
linearidade: a historia possui inicio, meio e fim, mas ndo ¢ contada nessa ordem. Esse trecho
do romance ¢ bastante significativo, pois, nele, além da subversdo de linguagem proposta pelo
p6s-modernismo, observa-se a forte presenca da intertextualidade no romance. Torna-se, pois,
importante analisar esse capitulo do romance.

Ao fazer seu discurso, Sabino demonstra ter uma visdo de mundo diferente das
pessoas com quem convivia, pois conhecia filosofia, literatura, arte em geral. Isso fazia com

que os outros o tratassem com pouco caso, considerando-o um bébado louco. Nessa noite,
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porém, estava lucido. Pode-se aproximar esse personagem a condi¢do das vozes ex-céntricas
dentro da narrativa: por ser diferente dos demais, era excluido, oprimido, silenciado.

O algoz de Sabino chamava-se Hamsun e ¢ descrito como “[...] um proeminente
advogado da cidade, filho de noruegueses, que chegaram a Bonja depois da 2* Guerra
Mundial” (1989, p. 121). O respeitado advogado queria se divertir com os amigos forgando
Sabino a fazer uma brincadeira de mau gosto: ranger os dentes. Faz isso o obrigando a beber,
ofendendo-o e forcando-o a obedecer, numa cena de humilhacao e abuso.

Glaucha acompanhava tudo o que se passava em siléncio, sem interferir, até que
caminha até os dois e toma o lado de Sabino, oferecendo-se para defendé-lo das
conseqiiéncias caso ele desejasse partir um copo na cabega de Hamsun. Estupefato, Hamsun
desafia Glaucha, deixando claro que ndo aceitava a colocacdo da estatua na praca, ao dizer:
“[...] ‘Aquela estatua pornografica ndo vai ficar 14 no Jardim’, isso eu garanto...” (1989,
p. 116). Retira-se do bar com essa declaragdo de guerra.

As atitudes desse personagem, o fato de ele ser descendente de noruegueses e,
sobretudo, seu nome remetem ao escritor noruegués Knut Hamsun’ (1959-1952). Considerado
um dos maiores escritores de seu pais, foi figura bastante controversa devido a suas posigdes
politicas no periodo entre-guerras, quando defendia o nazismo e o fascismo. Ao se descobrir
essa referéncia, somam-se novas caracteristicas ao personagem, complementando-o.

A andlise desse trecho do romance deixa claro o quao intensamente intertextual ¢ a
obra e o quanto muitas das caracteristicas analisadas neste trabalho apresentam-se mescladas
durante toda a narrativa. Além disso, como as fronteiras entre os géneros na literatura se
tornaram fluidas no pds-modernismo, a inovagdo da linguagem ndo se restringe a
transformacao da palavra e do texto. Em Glaucha, outros suportes sdo utilizados para contar a

histéria da personagem, como serd visto a seguir.

3.1.2.1 A mescla de suportes

" Hamsun apoiou a Alemanha quando da ocupagdo da Noruega ¢ escreveu diversos artigos defendendo o regime
nazista, apesar de nunca ter se tornado oficialmente membro do partido. Ganhou o prémio Nobel de literatura em
1920 por seu livro Os frutos da terra (Markens Grode, 1917) cuja medalha ofereceu a Josef Goebbels, na
ocasido em que se encontrou com ele ¢ com Adolf Hitler em 1943. Depois da guerra, Hamsun foi preso, julgado
e penalizado por suas opinides politicas.
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Glaucha ¢ um romance nada convencional, tendo sua estrutura montada pela
utilizagao de diversos recursos de comunicagdo, sobretudo visuais. Percebe-se que o desejo de
criar algo novo ndo ¢ apenas uma vontade das personagens, mas ¢ também um objetivo do
romance. A configuragdo dos textos ¢ entrecortada por desenhos, figuras, fotografias, poesias
concretistas, além de contemplar também uma peca de teatro e um roteiro de cinema, como
visto anteriormente. O apelo visual ¢ evidente em Glaucha. Ao folhar o livro, o leitor se
pergunta se o que tem nas maos seria mesmo um romance. Santiago (1989) esclarece o que se
pode entender por romance contemporaneo. Observe-se:

Torna-se dificil classificar o que seja ou ndo romance hoje. Ha uma explosao
das regras tradicionais do género, caracteristica alids dos momentos de
transi¢do literaria, quando os padrdes comuns que determinam a estética do
género em determinado periodo histérico passam a ser insuficientes (ou
repressivos e até mesmo inconseqiientes), nao possibilitando a expressdo de
novos anseios e de situagdes dramaticas originais. [...] Quem € que ousaria
chamar de romance, no final da década de 20, a Memdrias sentimentais de
Jodo Miramar ¢ a Macunaima? [...] Se hoje ainda ha alguma voz discordante
quanto a inclusdo desses livros no género romance, ela vem de meio
intelectual altamente conservador. [...] A anarquia formal ndo deve ser
tomada, a priori, como um dado negativo na avaliagdo da literatura em prosa
de agora. Pelo contrario. Demonstra a vivacidade do género, capaz de
renascer das proprias cinzas; fala da maleabilidade da forma, pronta para se
moldar idealmente a situagdes dramaticas novas e dispares; e exprime a
criatividade do romancista [...] (1989, p. 33-34).

Romance que adota essa “anarquia formal”, Glaucha dispde de todos os tipos de
recursos, sem haver preocupag¢do com qualquer limite imposto pelo que se costuma entender
como género literdrio tradicional. O texto ¢ trabalhado com a utilizagdo da poesia concretista,
com disposicdes inovadoras nas paginas, usando enfaticamente travessoes, espagos, caixas-
altas, listagem de palavras. O intento parece mesmo ser o de quebrar qualquer laco com os
romances tradicionais.

A apari¢do do concretismo em meio a narrativa € mais um recurso de expressao dos
personagens. Glaucha conta sobre a vez em que um senhor idoso a entrega, junto com seu
companheiro, a policia, quando estavam escondidos em um canto escuro da rua. A colera do
delator ¢ expressa dessa forma:

R
I Furiar! Arfriu!
F Furiar! Arfriu!
R Furiar! Arfriu!
A Furiar! Arfriu!
U

(RIBEIRO, 1989, p. 18).
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Aqui hd uma espécie de poesia concretista construida pelo jogo de palavras, que
parece aludir a respiragdo ofegante do acusador. Em outro momento, o concretismo ¢ um
recurso para contar um fato da vida de um dos personagens do livro, Valnei:

[...] Valnei, em 1966, ganhou um concurso de poesia no Grupo Escolar

Conde de Afonso Celso, com um poema dedicado a sua musa; segundo o

Seu Jodo Maria, que tocava a sineta, uma verdadeira joia do concretismo:

CASTIGO PRIMARIO

EU AMO A PROFESSORA
EU AMO A PROFESSORA
EU AMO A PROFESSORA

[.]
(RIBEIRO, 1989, p. 82-83-84).

A frase “eu amo a professora” é repetida exatamente cem vezes no romance, ocupando
trés paginas, como um castigo no quadro negro, mas ironicamente vista como exemplar da
poesia concretista pelo homem que tocava a sineta do colégio. Assinala-se, ainda, a ja citada
transformacdo do texto em uma pega teatral, com rubricas para os atores, inclusive, e também
a presenga do roteiro de cinema, com a disposi¢do de video/audio, descri¢do dos cendrios ¢
enquadramentos, enfim, um roteiro pronto para ser filmado.

Além da subversdo da palavra escrita e da preocupagcdo com sua diagramacdo, o
romance utiliza outros suportes, como ilustracdes, fotografias, figuras. Ao apresentar o
manifesto da doutrina “zecalencarista”, mostram-se exemplos de projetos e fotografias
segundo os preceitos do movimento. Na figura 1, hd um “projeto zecalencarista”, que propde
o uso de chapéus nos pés e sapatos na cabega, meias em lugar de cachecois e luvas. A
inversdo da logica, do pré-estabelecido ¢ coerente com a proposta de subversdo e libertacdo

do pensamento delineada pelo movimento.
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Figura 1: “Projetos” (RIBEIRO, 1989, p. 36)

Na figura 2, vé-se um menino fotografado na rua, como se cheirasse alguma coisa,
muito provavelmente cola de sapateiro. O menino descalco, s6, ¢ uma figura-simbolo do
abandono ¢ da condicdo precaria do pais em relagdo a juventude, ¢ um retrato do mundo
marginalizado que estd sendo mostrado pelo movimento ‘“zecalencarista”. Note-se a
referéncia ao cineasta Glauber Rocha que, com sua estética da fome, acreditava que a

exibicdo das mazelas funcionava como ponto de partida para a discussdo dos problemas.

Fotos Zecalencaristas

Figura 2: “Fotos Zecalencaristas” (RIBEIRO, 1989, p. 39)

Percebe-se que o manifesto “zecalencarista” utiliza muitos recursos visuais. Na figura
3, vé-se uma aglutinacdo de Al — 5, o Ato Institucional nimero 5, decreto emitido pela

ditadura militar brasileira em 13 de dezembro de 1968, que deu ao regime poderes absolutos
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ao fechar o Congresso Nacional por quase um ano. Mediante esse ato, estabeleceu-se a forte
censura ¢ o cerceamento das liberdades individuais no pais. O movimento “zecalencarista”
propde o uso da figura criada como broche, provavelmente para que nunca seja esquecido

esse periodo da historia do pais.

Como broche:

abandono (vida psicolégica integral a criagio do

escrever em Portugués

QUEREMOS MAIS

CRIATIVIDADE!

carismo prega a “‘gramassexualiza¢io da Lingna

Por fim Zeca

O que é a gra valizagio?
Palavras nos estados
macho e

+ =
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Figura 3: Trecho do Manifesto Zecalencarista (RIBEIRO, 1989, p. 43)

A figura que segue na mesma pagina ilustra a proposta de transformar vocabulos em
hibridos feminino-masculinos. Nessa pagina, ¢ possivel notar como as ilustragdes sao
estruturadas dentro do texto e contribuem para a explicitacdo do significado proposto.

Nao ¢ apenas no manifesto do “Zecalencarismo” que sdo usados suportes visuais.
Todo o romance ¢ perpassado por eles. A figura 4 ¢ uma ilustracao da relagao entre Glaucha e
suas amantes, em que um tridngulo amoroso ¢ composto por ela, Jocélia e Samantha. O meio
do triangulo ¢ ocupado pela palavra cicatrizes (sic atrizes do titulo do romance). Um circulo
estd dentro da figura, podendo representar o mundo da personagem abarcado pelo amor das
trés mulheres. Percebe-se, entdo, que as figuras ndo estdo dispostas ao acaso, pois delas

também o leitor pode (e deve) extrair significagao.
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Figura 4: Triangulo do amor femi\nino (RIE;EIRO, 1989, p. 25)

Na figura 5, os pensamentos da personagem Samantha sdo expressos sob a forma de
desenho. Suas memorias infantis perpassam o aprendizado das vogais, o de contar até dez, o
de comecar a ser alfabetizada ao escrever Eva viu a uva. Seguem desenhos comuns as
criangas pequenas, como o barquinho e a casinha. O devaneio tem ainda a trilha sonora de
uma canc¢do infantil, o marcha soldado e, por fim, uma letra infantilizada escreve a frase o
dois é uma marrequinha nadando. O leitor tem a impressdo de entrar no pensamento da

personagem, visualizando suas memdrias infantis.

Samantha lembra =

aeloun
10-9-8-7-6-54-3-2-1

&mmam

Mar—cha sol-da—do ca-be—¢a de papel..

Onfm ¢’ wma 'mamqumﬁlm 'lmdalﬂdd

Micro registra = “Todos estes dias me possuem. Pela primeira vez

vi 0 éxtase, com sua pureza incrivel, cair nas dguas e trazer as

pétalas de sangue. Sou feliz!

 Nunca tinha sentido minhas pernas bambas, o coracio bater

forte (aquario trincado por peixes com bragos embaixo), uma vontade
ta

ap
intensa e incontrolivel. Mancha que
de projetos estranhos, reciprocamente, até que nossas forcas se extin
gam. Glaucha corresponde como uma égua. Deposita suas flores,

73

Figura 5: “Samantha lembra” (RIBEIRO, 1989, p. 73)

O proprio roteiro de cinema ja referido ¢ também ilustrado. Uma espécie de
storyboard® finaliza o roteiro. Veja-se na figura 6: as ilustragdes estdo dispostas dentro do que

parece ser uma tela de televisdo, seis figuras desconexas, fragmentadas, assim como a

¥ Roteiro desenhado em quadros, projeto de seqiiéncia de cenas cinematograficas.
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narrativa como um todo. Uma montagem cinematografica, pois. As imagens parecem ilustrar
os pensamentos dos personagens, combinando um quadro do roteiro de cinema, em que
aparecem a bailarina e o maestro, um spot de luz, um olhar feminino, uma mulher nua sendo

observada, uma espécie de radar observado por um alienigena.

AQUI JAZZ
CONCERT/ M

Figura 6: Roteiro de cinema (RIBEIRO, 1989, p. 95)

Muito pode ser inferido a partir das ilustragdes que perpassam todo o romance, aliando
novos suportes ao texto literario, provocando o leitor para novos desafios interpretativos que

complementam o texto escrito, enriquecendo-o.

3.1.3 O leitor como figura ativa na construgao do significado da obra

Coelho (2005) afirma que, apesar de cada campo artistico possuir uma linguagem pos-
modernista especifica, h4 uma zona comum a todos, ainda que ndo de correspondéncias
perfeitas. Para o autor, talvez uma das maiores caracteristicas do pds-modernismo nas artes
em geral seja a parataxe. Essa figura consiste em um sistema de construg¢do e desconstrugao
poética que dispoe lado a lado blocos de significagao distintos entre si, mas que, justapostos,
resultam em um processo de andlise e construcdo de significados. Isso exige um receptor
ativo, que preencha o vazio do espago deixado entre os blocos e crie uma significagao.

A parataxe ndo ¢ invencao poés-modernista, mas ¢, para Coelho, utilizada de forma

intensa nessa tendéncia. O modernismo, apesar de transgredir regras do passado, tinha em
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comum ainda com elas a posi¢do do leitor como espectador-receptor da obra. Isso é
transformado no pds-modernismo, que da ao leitor papel decisivo na constru¢do do
significado.

Em Glaucha, o leitor assume esse papel fundamental. Nao ¢ possivel pensar esse
romance como sendo uma narrativa de facil leitura. E exigida do leitor uma grande
participacdo na montagem da historia que estd sendo contada, na descoberta de possiveis
indicios para interpretar os fragmentos que lhe sdo oferecidos. Tome-se, como exemplo disso,
a possivel interpretacdo de que a personagem morra ¢ de que tudo ndo tenha passado de um
grande delirio em seus momentos finais. Veja-se como se pode chegar a essa interpretacao do
romance.

O inicio da trama ¢ marcado por um intertexto com a obra Grande Sertdo: Veredas de
Jodo Guimardes Rosa. Parodiando suas primeiras linhas, em que se ouvem tiros, a palavra
nonada do texto-fonte ¢ substituida: “— Glaucha! Tiros que o senhor ouviu foram de briga de
homem ndo. Deus esteja.” (RIBEIRO, 1989, p. 15). Pode-se considerar esse intertexto como
um indicio de que houve disparo de tiros.

Ha uma passagem do romance que pode ser considerada como a representacdo da
morte da personagem. Na narrativa de Glaucha, sentimentos e pensamentos mesclam-se como
em um sonho, um delirio, até se combinarem a uma seqiiéncia do filme Deus e o diabo na
terra do sol, de Glauber Rocha. Nessa parte do filme, o personagem Corisco incorpora o
espirito de Lampido e reproduz a Gltima conversa que tiveram antes da morte do cangaceiro.
Veja-se:

A prostituicdo, aprendi, ¢ um além grandioso do paraiso escondendo-se no
horizonte. Porra, essa vida aqui ndo é facil. E até perigosa, também. Um
rosto de mae sangrento. Um rosto de mae sangrento. Um rosto de mae
sangrento. Sol nascendo. Noite agitada. A prostituicdo deixa a noite
pensativa, noutro dia uso colirio. Dou passos alguns e paro. O homem parece
que vem em minha dire¢do, traz uma braga de cravos. Um cravo (branco-
cravo), tira o seu chapéu. Nossa! A Voluntarios se enche de passaros!
Pinturas vermelhas eu vejo em torno de mim. Meu Deus como este homem ¢
diferente. Ele é diferente e delicado. Meu Deus este homem até parece o
Ministro da Fazenda do Brasil. Amplos pensamentos noturnos, tenho
pensado nisso: o Ministro delicado de revdlver na mado; em transe.

— Tem macaco por perto?

— Tava esperando o sinal. Sonhei com o fim, vamos morrer hoje!

— Morrer como? Ta doida?

— Quando eu sonhasse num tinha mais jeito. Eu vi o fuzil do diabo dar dois
tiros. Um em cada olho. No teu, Anjo Barroco!

— Bota o teu azar pro lado. Quem é que vai acertar no meu olho? Tou
fechado com as chaves de Padim Cigo!

— Mas foi o sinal! Vai ser hoje, quando o sol nascer.

— Aqui na toca? So se foi vocé. Se vocé me traiu eu te mato...
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—Eu nﬁg! Eles 14, os macacos e o diabo. E vou-me embora que a hora néo é
minha. E tua... (RIBEIRO, 1989, p. 60).

Glaucha comenta o perigo da vida que leva e percebem-se os sinais da morte: o rosto
sangrento de uma mae, os cravos, 0 homem com uma arma na mao que se aproxima dela, a
cor vermelha das pinturas que ela vé em torno de si. Tudo pode representar o assassinato de
mais uma prostituta na rua Voluntarios da Patria em Porto Alegre. Essa cena especifica do
filme de Glauber Rocha ¢ a seqiiéncia que antecede a morte, portanto, ¢ um outro indicio que
possibilita a interpretacao do assassinato da protagonista.

O enredo ndo-linear e seu tom onirico, na mescla absurda de acontecimentos, sdo
outras marcas a serem levadas em consideragdo. O intertexto com Deus e o diabo na terra do
sol, o ministro de revélver na mao, lembrangas confusas, sobrepostas, podem indicar a morte
da personagem.

Mais a frente na trama, em sua volta a Bom Jesus, nota-se que Glaucha esta sempre
vestida de preto. Ela diz: “[...] Estou vestindo um costume preto [...]” (RIBEIRO, 1989,
p. 109), “[...] estou novamente de preto [...]” (RIBEIRO, 1989, p. 111). Isso possibilita ao
leitor se perguntar se o luto seria pela morte de Samantha ou por ela mesma. O leitor ¢
incumbido da dificil tarefa da montagem de um quebra-cabega para encontrar o significado
que pode ser desvendado no final do romance, em seu ultimo capitulo. Observe-se:

Delegacia de Policia — I Distrito. “Homicidios”.

Um inspetor fala com o Delegado Titular:

— Doutor, olha aqui o que foi encontrado na bolsa daquela piranha 14 da
Volunta. Um cartdo da Loto. Dezenas: 14-01-60-27 e 87... Quina na cabecga,
Doutor! (RIBEIRO, 1989, p. 144).

O setor de homicidios da delegacia ndo deixa dividas: aconteceu um assassinato. A
grande ironia de a personagem ter morrido e ganhado na loteria, o que sempre fora seu sonho,
choca o leitor, que se questiona: a personagem ndo teria realizado sua volta a Bom Jesus?
Tudo teria sido delirio, imaginagdo? Apesar de todos os indicios, essas perguntas ficam em
aberto no romance.

Em outro trecho do texto, ha palavras em linguas estrangeiras, repetigdes, referéncias
ao “Zecalencarismo”, idéias confusas num labirinto de pensamentos, como em um delirio,
simultaneamente. Essa estrutura exige do leitor grande atencdo e esfor¢o para atribuir
significado em meio a idéias ndo-lineares e muitas referéncias. Observe-se um exemplo de
como o texto ¢ apresentado no romance:

Samantha desespera = “otilah uam etse ossi rop, airtaP ahnim ¢ augnil A...
oamsaucimocisiS ...¢idno ...idnoarp ...atiugidno ...éumuc ortsomitueug...
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TELMAH/astsopxe sarecsiv ed abaeB. muivosijnolid utsiviuq rapsiod?
mirodaiD oadsutnauQ. otrecidoansiam... adurtilnu, o3nA !ohnabamotaV;
elapanadraS aréc ed oirétalipeD. alullA popeB :stiaw ainotnA ed yalp-gnol
omitla arép ed roc zorraed op o moc agrumac sotapas ed odganibmoc A.
‘adaujnimuassep? sipépamuadiM eaM’ —” (1989, p. 75)
O leitor precisa ler atentamente para descobrir o significado, desvendando-se a
seguinte mensagem:

3

— Mae Middumapéspis? pessauminjuada’ A combinacdo de sapatos
camurga com o po dearroz cor de péra ultimo long-play de Antonia waits:
Bepop Allula. Depilatério de céra Sardanapale; Vatomabanho! Anio,
unlitruda... maisndodicerto. Quantusdo Diadorim? Doispar quivistu
dilonjisovium. Beaba de visceras expostass/ HAMLET... queutimoéstro
cumué... ondiquita... praondi... ondié... Sisicomicuasmao... a lingua ¢ minha
Patria, por isso este mau halito.

O paragrafo invertido ¢ de dificil compreensao até quando colocado em ordem normal:
ha o que parece ser uma tentativa de registro da lingua falada (“middumapéspis” em lugar de
“me d4 uma pepsi”) e varias referéncias como a personagem Diadorim do Grande Sertdo:
Veredas, e até uma inversdo parddica do verso de Bernardo Soares, heterdnimo de Fernando
Pessoa, no Livro do desassossego: “Minha patria € a lingua portuguesa.” Do leitor, ¢ exigida a
participacao ativa na revelagao dos significados.

Essa caracteristica pés-modernista do romance Glaucha ¢ ressaltada pelo fato de que
essa ¢ apenas uma dentre as possiveis interpretacdes do romance, que € todo aberto, ndo
apenas no seu final. Diferentes leitores poderdo ter diferentes interpretagdes da historia.

Pode-se considerar esse aspecto como bastante positivo do pos-modernismo. No
entanto, uma questdo pode ser colocada: os romances contemporaneos, ao darem énfase a essa
caracteristica, oferecendo liberdade extrema ao leitor, podem, por esse mesmo motivo, afasta-
lo. Demasiadamente herméticos, alguns romances, em lugar de abrir leques de significagdo,
acabam por se fechar. O pds-modernismo exige um leitor atento, disposto, paciente e
persistente, caracteristicas que parecem ndo combinar com a contemporaneidade cada vez

mais imediatista e veloz. Esse pode ser apontado como mais um paradoxo dessa tendéncia.

3.1.4 A metaficcao historiogrdfica

Hutcheon utiliza para sua analise, mais especificamente, o género de romances que ela

chama metafic¢do historiografica. A autora define-os como “[...] aqueles romances famosos e
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populares que, ao mesmo tempo, sdo intensamente auto-reflexivos € mesmo assim, de
maneira paradoxal, também se apropriam de acontecimentos e personagens historicos”
(HUTCHEON, 1991, p. 21). Um exemplo seria O nome da Rosa, de Umberto Eco.

Ao analisar esse tipo de romance, aponta duas caracteristicas, a primeira ¢ a grande
auto-reflexividade dos textos, ou seja, a metafic¢do, em que, dentro do romance, ha uma
reflexdo sobre sua propria condicao de discurso. A segunda ¢ a historiografia, a apropriagao
de personagens e fatos da histéria oficial pelo romance, que acaba por trazer a tona a
discussdo sobre o que ¢ ficcdo e o que € realidade. A tedrica explica:

A metaficc¢do historiografica refuta os métodos naturais, ou de senso comum,
para distinguir entre o fato historico e a ficcdo. Ela recusa a visdo de que
apenas a historia tem uma pretensdo a verdade, por meio do questionamento
da base dessa pretensdo na historiografia ¢ por meio da afirmac¢do de que
tanto a historia como a ficcdo sdo discursos, construtos humanos, sistemas
de significagdo, e ¢ a partir dessa identidade que as duas obtém sua principal
pretensdo a verdade. (HUTCHEON, 1991, p. 127).

Dessa forma, ha um rompimento da fronteira entre real e fic¢do. Ao questionar as
pretensdes da historia oficial de ser detentora da verdade dos fatos, o pds-modernismo ressalta
sua condi¢do de ser, assim como a fic¢do, uma constru¢ado humana. Nao se trata de refutar a
existéncia de acontecimentos historicos, mas de compreendé-los sob uma nova otica e de
repensa-los de maneira critica. A metafic¢ao historiografica, segundo a autora, lembra que,
apesar de terem ocorrido no passado real empirico, os acontecimentos sdo denominados como
fatos historicos por meio de selegdo e posicionamento narrativo. Isso leva a idéia de que sé se

conhece o passado por intermédio do discurso. A ficgdo pds-modernista, para ela,

[...] ndo so6 € auto-reflexivamente metaficcional e parddica, mas também tem
reivindicagdes com relagdo a certo tipo de referéncia historica recém-
problematizada. Mais do que negar, ela contesta as “verdades” da realidade e
da fic¢do — as elaboragdes humanas por cujo intermédio conseguimos viver
em nosso mundo. A ficcdo ndo reflete a realidade, nem a reproduz. [...] em
vez disso, a ficcdo € apresentada como mais um entre os discursos pelos
quais elaboramos nossas versoes da realidade, e tanto a elaboragdo como sua
necessidade sdo o que se enfatiza no romance pds-modernista.
(HUTCHEON, 1991, p. 64).

Para Hutcheon, o pés-modernismo ndo nega a existéncia do passado, mas afirma que
nosso acesso a ele da-se inevitavelmente através da textualidade, a que ela chama seus “restos
textualizados”. (HUTCHEON, 1991, p. 34). Para ela, “o passado como referente ndo ¢
enquadrado nem apagado, como Jameson gostaria de acreditar: ele ¢ incorporado e
modificado, recebendo uma vida e um sentido novos e diferentes. Essa ¢ a licdo ensinada pela

arte poés-modernista de hoje”. (HUTCHEON, 1991, p. 45).
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Coelho também acredita que “[...] o recurso a historiografia se d4 como instrumento
de alteracdo do passado, ndo de sua reconstru¢ao e preservacao”. (2005, p. 94). O autor
concorda com Hutcheon no aspecto de que “[...] ndo existe esse retorno simples ao passado.
Se ha retorno, ¢ retomada e reformulacao”. (COELHO, 2005, p. 105). Para ele,

[...] o pés-modernismo nao se coloca a questdo da verdade, o que ele aceita é
seu inverso, a pluralidade. Isso ndo significa confundir a histéria com o
passado, significa uma outra visao da Historia e do passado que nao pode ser
entendida pelos que se aprisionam numa concep¢do de Histoéria como
expressdo da verdade e da razdo, apenas. (2005, p. 114).

Dessa forma, Hutcheon afirma que os romances pds-modernistas nao sao ideologicos,
muito ao contrario: ndo intentam persuadir os leitores a aceitar uma maneira de interpretar o
mundo, mas sim fazer com que quem l¢ se sinta compelido a questionar aquela interpretagdo e
a sua propria. Costa faz um resumo conciso das idéias de Hutcheon acerca da metafic¢do
historiografica:

Hutcheon situa essa forma romanesca como a mais paradoxal e complexa
das ficgdes, distante de uma mimese simplista de mero reflexo ou
reproducdo da realidade. Avessa a simplicidade, a metaficcdo ¢ apresentada
como uma forma que retoma e restabelece as convengdes existentes, para
logo desestabiliza-las de maneira parddica, sem deixar, entretanto, de
manifestar a autoconsciéncia desse procedimento paradoxal e evidenciar a
reinterpretacdo critica que busca com relagdo ao passado. Fazem parte dessa
poética da heterogeneidade, a descentralizagdo do sujeito e o
reconhecimento de suas diferencas, bem como a preferéncia pelos
protagonistas excéntricos, marginalizados e periféricos. Originalidade e
fechamento do texto sdo principios naturalmente abandonados na nova
estética. Ao valer-se indiscriminadamente de verdades e mentiras (historicas
e ficticias) para endossa-las, contesta-las ou falsifica-las, a metaficcdo
historiografica problematiza a relagdo entre ficg@o e historia, mostrando-se
apenas como mais um entre os discursos que elaboram versdes da realidade.
(COSTA, 2001, p. 71).

Veja-se de que forma o romance Glaucha se enquadra ou ndo nessa classificagdo de

Hutcheon.

3.1.4.1 Aspectos metaficcionais em Glaucha

Hutcheon considera as metaficgdes como sendo romances autoconscientes sobre sua
condi¢cdo de discurso. Escrever sobre o ato de escrever ¢ uma das questdes recorrentes no
romance Glaucha. A personagem constantemente questiona sua escritura, e vai além:

questiona o fato de uma prostituta poder escrever. Diz:
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[...] como € que uma meretriz iria ter um estilo literario? [...] ‘cultura é pra
burgués’, entdo, como ¢ meu santo deus, que eu vou ter estilo literario?
Como na vida? Ah, mas se eu for contar a minha estéria, como na vida vou
ser bem mais porrada. [...] eu me permiti ser uma meretriz-escritora.
(RIBEIRO, 1989, p. 58).

Vé-se a voz ex-céntrica de Glaucha questionando sua possibilidade de entrar no
mundo das letras, lugar interdito para uma prostituta pobre e sem instru¢do. Mesmo assim, ela
decide tomar a palavra e contar sua estoria. Ironicamente, ela conversa com o leitor sobre

como construir um romance:

Mas, do que falava mesmo? Ah, das minhas vivéncias na Voluntarios. Mas
isso sO6 vou deixar para o Capitulo V, sabe como sdo estes editores, vocé
precisa distribuir com alguma relatividade os teus capitulos (como as vezes
sou varias, ¢ dificil de seguir as quatro paginas recomendadas), para que a
tua estoria, além de um encadeamento natural, ritmo, estas coisas do estilo
literario, também tenha uma distribuicdo plausivel com o trabalho de
composi¢do grafica, afinal ninguém esta disposto a ficar pagando edicao de
livro de uma prostituta, e mal escrito. (RIBEIRO, 1989, p. 58).

Nesse trecho, estd presente, além da problematizacdo e da ironia da personagem ao
falar de encadeamentos razodaveis para o texto, quando o romance ndo parece seguir nenhum,
a declaragdo de que a narradora da estoria é varias ao mesmo tempo. Ela assume que possui

varias vozes. Glaucha confessa sua vontade latente de escrever:

Comecei aos nove anos a perseguir meus pensamentos, meus personagens
pelo cotidiano, que s6 agora aqui na Volunta descobri seres palpaveis.
Periferia de fémeas palpaveis como a linguagem do Ministro. E uma coisa
mais possivel que a minha condi¢do de puta, evidentemente. [...] Decidi, na
minha montagem mental, enquanto espero os meus programinhas aqui na
Volunta, que além de continuar apostando na Loto eu agora ia partir para
uma alternativa Antitristeanteschrist: ATAC frontal! Escrever. (RIBEIRO,
1989, p. 59).

Além de confessar que sua escrita ¢ uma luta, uma batalha, a personagem faz o
contraponto entre o sonho de ganhar na loteria e ter todos os seus problemas resolvidos e a
realidade que vive. Ela se autodenomina uma “puta escritora” (RIBEIRO, 1989, p. 60) e
dialoga com o leitor: “[...] E se vocé continuar a ler, se perguntara: Podera ter sido uma puta
que escreveu tudo isso??? Vou... sou zecalencarista.” (1989, p. 60). O romance ¢ todo
entrecortado por reflexdes sobre o fazer literario. Ao leitor ndo ¢ permitido esquecer que esta

diante de uma obra de fic¢do. A personagem diz:

[...] O meu livro, que penso escrever, devera ser uma coisa profunda e
original, algo realmente inovador, jamais visto, tudo dentro da doutrinagéo
Zecalencarista. Conhece, ndo? Uma fabula real. Comega assim: um tabuleiro
de xadrez no Bispado. Estdo a mesa em frente ao tabuleiro de xadrez: O
Bispo e a mocinha lindissimo. A lenha arde na lareira. Ha muita umidade. O
sol poente langa raios de luz cortantes através da sala que vai escurecendo. E
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a primeira vez que estdo sentados juntos, em torno da pesada mesa de
carvalho. Em frente ao tabuleiro. Viram! Até eu levo jeito para contadora de
estoria do Terceiro e Surrealista Mundo, ndo fosse eu uma puta. Mas a
estoria € muito bonita e triste, vou continuar € no final o senhor e a senhora
me dardo suas opinides, se eu levo jeito para estas coisas literarias ou se
devo apenas continuar fornicando. (RIBEIRO, 1989, p. 29).

Observam-se mesclados diversos pontos que se entrecruzam ao longo do romance: o
questionamento sobre o fazer literario, sobre quem teria o direito a escrever; a posi¢do da
personagem como prostituta, mulher, e também brasileira e latino-americana, que sobrevive
em um terceiro e surrealista mundo. Ha também a brincadeira com o leitor: ele se interessa
pela estoria que estd sendo inventada pela personagem, cria expectativas e se surpreende com
a interrupcao da narrativa que da lugar as reflexdes sobre o fazer literario.

Também nos pensamentos de Glaucha sobre Samantha, ela literalmente abre um
parénteses em sua reflexdo para dizer:

(Ha pessoas que se empenham em uma escrita em que ndo acreditam, mas
que se agarram para salvar a pele. Ha pessoas que simplesmente escrevem
assim, porque ¢ o maximo que elas podem dar de si. Ha pessoas que se
empenham em uma leitura em que ndo acreditam, mas que se agarram para
salvar a pele. Ha pessoas que simplesmente 1éem assim, porque é 0 maximo
que elas podem dar de si.) [..] (E acreditem: ha leitores para isso!).
(RIBEIRO, 1989, p. 138).

O texto literario €, na visao da personagem, algo em que autor e leitor devem acreditar.

Ela coloca autores e leitores em dois planos distintos: aqueles que nao acreditam por opgao e
aqueles que ndo acreditam por nao terem capacidade para tal. Entdo, ¢ tacitamente langada
uma questdo para o leitor: em que tipo ele pode se enquadrar? A narrativa desestrutura
qualquer atitude passiva do leitor, que se vé impelido a refletir sobre essas questdes. Pode-se
observar, nesse caso, que

[...] nenhuma das diversas formas criticamente sancionadas de falar sobre a
subjetividade (personagem, narrador, autor, voz do texto) consegue
apresentar alicerce estavel. Elas sdo, sim, usadas, inseridas, arraigadas, mas
sdo também abusadas, subvertidas e debilitadas. Talvez seja exatamente por
essa razdo que tais romances perturbam muitos de seus leitores.
(HUTCHEON, 1991, p. 240).

Dessa forma, pode-se pensar Glaucha como uma obra fortemente metaficcional, no
entanto, ndo como uma metafic¢do historiografica. Nao se pode dizer que Glaucha propde
uma revisdo do passado histérico oficial, como fazem as metaficgdes historiograficas
analisadas por Hutcheon. O romance propde, sim, uma revisdo critica da sua propria época, o
final dos anos 80 no Brasil, periodo em que foi escrito e langado, mas nao utiliza personagens

historicos em sua trama, ndo de forma declarada.
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Um dos apelos identitarios da personagem Glaucha ¢ o fato de ela ser brasileira,
brasileira e pobre, ou seja, representante da maior parcela da populagdo. Suas impressoes
sobre o pais aparecem em boa parte da obra, podendo-se afirmar que essa narrativa estd
intimamente ligada a sua época e a realidade social experimentada pelo Brasil. A personagem
dialoga com os planos econdmicos a que a populagdo era submetida, parodiando discursos de
ministros da economia, criticando o descaso com a populagdo por parte do Estado. Glaucha
assume, nesse caso, a voz do povo, uma voz também excluida. Ela diz:

Desde que cansei de tentar entender as razdes do fracasso do Plano Bonanza,
costumo passar os dias pensando na vida; o Plano Bonanza foi a minha
esperanca de mudar de ramo; agora que estamos em plena recessdo
econdmica, ndo ha outro remédio sendo ficar meditando as razdes que teriam
levado o Plano do Ministro ao mais retumbante fracasso da historia
economica do pais. (RIBEIRO, 1989, p. 15-16).

Com “Plano Bonanza”, a personagem refere os planos econdmicos que eram
sucessivamente implantados no Brasil da década de 80. “Bonanza” pode ser uma alusdo
irbnica a série televisiva de western norte-americana Bonanza, veiculada nos anos 60, em que
os finais eram sempre felizes. Pode também ser um trocadilho com a palavra bonanga, dadas
as expectativas que cada plano econdmico gerava quando de seu lancamento, sempre aliados
a promessas de melhorias na vida da populagao.

O que acontecia no Brasil a época era uma sucessao de planos econdmicos € conjuntos
de medidas para conter a inflagdo, dentre as quais o congelamento de pregos e a criacdo de
novas moedas. Em 1986, o governo de José Sarney langou o Plano Cruzado, que mudou a
moeda para o Cruzado (Cz$), valendo mil Cruzeiros (Cr$). No mesmo ano, o governo
estabelece o Plano Cruzado 2.

Muito provavelmente ¢ a esse plano que se refere a personagem, pois, em uma das
fotos “zecalencaristas”, pode-se ler um cartaz que diz “Plano Cruzado II”. O que acontecia era
que a cada novo plano econdmico, havia nova esperanca e conseqiiente frustracdo da
populagdo com os fracassos na conten¢do da inflacdo, a mudanga acelerada de pregos ¢ a
desvaloriza¢ao do dinheiro, além da confusao criada ao se cortar e adicionar zeros a moeda. A
recessdo econdmica vivida pelo pais € registrada pela personagem. Observe-se:

Mas antes de toda a literatura, porém, é preciso fazer um diagnoéstico da
situagdo presente além dos meus dois carnés pra pagar, do dinheiro do
Gerente do Hotel que pedi adiantado, da escova de cabelos por comprar, eu
preciso resolver imediatamente como ¢ que vai ficar a definicdo das regras
estaveis com os credores, ja que nem o Ministro poderia me dizer como ¢
que ndo consegui pagar nem o Renner nem o C&A o més passado.
(RIBEIRO, 1989, p. 63).
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Glaucha ironiza a politica economica do pais a época. Dialoga com o governo Sarney
e seus planos econdmicos, expondo o sentimento de incompreensdo da populagcdo em relagdo
as explicacdes dos ministros na televisao. Esses falavam a Nagdo utilizando uma terminologia
dificil e indecifravel para a grande maioria. Glaucha diz:

‘Sou eu, que apenas t0 querendo saber se este senhor, por ser mais
experiente, poderia me dizer o que significa diferimento da arrecadacdo
fiscal direta e se a desarticulagdo dos suprimentos intersetoriais teriam
alguma coisa a ver com o esquema de tabelamento de pregos, que eu e meu
par s6 queriamos saber.” Juro, me deu vontade, naquela hora, de ser aquela
prostituta 14 da Praga XV, que ouve suas oracdes com fones de ouvido na
Itai, e nem tai para a Politica Econdmica. Mas ndo, eu fico aqui a noite
inteira pensando por que sera que quase sou presa por querer entender a
auséncia de mecanismos oficiais de flexibilizagdo para negociagdes
industriais. Ah deixa pra la... (RIBEIRO, 1989, p. 18).

Note-se que a discussdo sobre a realidade brasileira ¢ intensamente marcada pela
ironia e, nesse trecho, aparece juntamente com o pensar sobre o fazer literario. Veja-se:

Desarticulagao dos suprimentos intersetorias, que frasezinha bonita esta. [...]
Esse senhor ministro que ¢ indagado pelos jornalistas. Falei prioridade, diz
ele: Prioridade pelas mudangas na estrutura da demanda agregada: efeito
redistribuitivo da politica de rendas. E vai desenvolvendo o tema, como ele
consegue desenvolver o tema tdo bem. Se eu tivesse uma inteligéncia
daquela ia escrever um livro cheio de frases bonitas: AUSENCIA DE
MECANISMOS OFICIAIS DE FLEXIBILIZACAO PARA
NEGOCIACOES INTERINDUSTRIAIS. Dizem, esse Ministro ja recebeu
congratulagdes até do Museu Latino-Americano de Personalidades, eu nem
sabia que existia! (RIBEIRO, 1989, p. 20-21).

Além de pensar a realidade experimentada naquele momento, o romance recupera
também um passado historico do pais, no entanto, ndo transforma figuras historicas em
personagens na trama. O inicio do manifesto “zecalencarista” (p. 30) ¢ dedicado a Emilio
Garrastazu Médici, militar que governou o pais de 1969 a 1974, anos considerados os mais
repressores da ditadura, em que torturas e desaparecimentos de pessoas silenciavam as vozes
contrarias ao regime.

Mais adiante, Glaucha conta a histéria de uma de suas colegas prostitutas que
desobedeceu a uma regra do hotel onde fazia seus programas e acabou assassinada pelo
gerente. Ironicamente, a regra era nunca ficar nua, apenas tirar a calcinha. Uma noite, um
cliente ndo aceitou a norma e a despiu contra sua vontade.Veja-se:

A Claudia, abrindo a porta, deu passagem ao Gerente que, a vendo nua,
puxou do revolver e lhe deu cinco tiros no rosto. Era regra. Pobre prostituta!
Nos todas, as garotas, ndo dissemos nada, apenas olhamos aquele corpo. Nao
sentimos pena, nem nada. Afinal, a Claudia havia quebrado as regras, traido
o regulamento. Agora ¢ que eu me revolto, depois do Zecalencarismo ¢ que
recruzei muito as minhas idéias e acho que o Gerente do Hotel agiu errado.
[...] (RIBEIRO, 1989, p. 63).
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Pode-se ler esse trecho como uma alegoria ao regime militar vivenciado pelo pais.
Atrocidades eram cometidas, pessoas sumiam, morriam e era como se nada estivesse
acontecendo. Afinal, eram as regras, quem as desobedecesse deveria pagar um prego por isso.
O movimento zecalencarista abriu os olhos da personagem, que comegou a pensar diferente,
enxergando o absurdo da situagdo. A ironia beira o humor negro.

O romance talvez proponha que o povo brasileiro se prostitui ao se deixar violentar
repetidamente pelos mandos e desmandos das pessoas que ocupavam o poder. Glaucha
pensava a principio que era assim mesmo, estava conformada, mas comega a se questionar € a
se reposicionar frente a questdo. Pode-se pensar isso como uma sugestdo da tomada de
consciéncia do Brasil no momento vivido pela personagem, periodo imediatamente posterior
a ditadura mais repressora.

A reflexdo critica sobre sua propria geracdo aparece em um dos preceitos
zecalencaristas: “ZECALENCARISMO ¢ chato por se saber consistente. Indispensavel, como
comportamento, como verificador do amorfismo e da rasa profundidade da nossa geracdo.”
(RIBEIRO, 1989, p. 32). O movimento ¢ uma dentncia da realidade experimentada pelo pais
e uma proposta de mudanca através da arte. Diz:

queremos: (traduzir toda a grande literatura universal inédita em

Lingua Portuguesa;

— assimilar toda a telenoveliza¢do da TV Globo;

— denunciar o enfeudalisamento cultural de nossa geragdo.)
(substituir a palavra “ando” por um gigante “vamos tentar de outra
forma”) — NO ASPECTO INDIVIDUAL

SER OTIMISTA COM INTELIGENCIA!

(RIBEIRO, 1989, p. 42).

O manifesto zecalencarista ¢ assinado pelos filhos de exilados politicos pelo regime
militar. Nesse trecho, ha forte critica politico-social na busca de uma identidade, de uma
patria, refletindo a vontade de construir um novo pais apos os anos ditatoriais por meio de um
olhar a0 mesmo tempo estrangeiro e nacional, além de uma tentativa de mobilizar uma
juventude considerada rasa e amorfa. Veja-se:

Estd fundado o Movimento Zecalencarista. Zecalencarismo que ¢ uma
tentativa de reintegracdo na sociedade brasileira dos filhos de exilados pelo
Regime Militar de 1964. Os Orfios de Patria. Zealencarismo que é uma
tentativa de eliminar a apatia, a mesmice, a falta de atitude, a inépcia de uma
geracdo formada nos anos 70; na visdo desta mesma geragao formada la fora.
Vitimas do mesmo mal. Uma tentativa, com a experiéncia do “crescer no
exilio”, de estimular a minima manifestacao de inteligéncia, a uma geracao
que empilhera-se na apartamenta¢do bnhdista, resistindo ao tédio a base de
plimplins. (RIBEIRO, 1989, p. 56).
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Entre a padronizacdo da televisdo e a dos apartamentos do Banco Nacional da
Habita¢do (BNH), o romance denuncia um estado de imobilidade e revela uma vontade de
modificacdo de maneira intensa, chocante, escandalizante contra uma heranca de medo ¢
repressao deixada pela ditadura. Diante de uma juventude inerte e sem perspectivas, para
resgatar os orfaos de identidade, roubados de vontade e de esperanca, esvaziados, era preciso
um ataque frontal, violento. O manifesto diz:

[...] Zecalencarismo chega com uma perniciosa vontade de influenciar. De
estimular. De revanche, claro, esperamos a hostil violéncia dos teodricos do
“se € de fora ndo presta”. [...] Zecalencarismo nao é um estado de alma, ¢ um
brado de uma geracdo que adultou e sente esta angustiante e profunda
vontade de fazer algo: novo, original, belo e inteligente. [...] O
Zecalencarismo, ao contrario da ideologia aquela, nem ama, nem deixa:
solta-se. Zecalencarismo ¢ despudorizacdo e liberdade. Uma fala, uma
temperatura local, um sentimento documentado: “Quantos 6rfaos somos?”
Estatistical!!! Sul-realista, Zecalencarismo ¢ fic¢do e realidade. Dogma?
Muito longe. Nem utopia. [...] O relato de uma geracdo diante do mundo e
do pais.[...] Um retrato-relato de quem voltou e quer ficar. [..] (RIBEIRO,
1989, p. 57).

Esse fragmento do texto faz uma série de criticas a ditadura: contradiz a idéia de
nacionalizacdo e ojeriza pelo estrangeiro ao subverter o lema militar “Brasil: ame-o ou deixe-
0”, sugerindo que as pessoas se ‘“‘soltem”, aproveitem a liberdade de forma criativa e
construam uma nova realidade. O “Zecalencarismo” nao ¢ considerado um dogma, posto que,
como o proprio pds-modernismo, ¢ antitotalizante, nem uma utopia, ja que se configura como
um desejo a ser concretizado. O movimento deliberadamente se declara fic¢do e realidade.

Apo6s a transcricdo do manifesto, Glaucha volta a narrar, comentando o quanto era
“séria e boa” (1989, p. 57) a doutrinagdo e perguntando ao leitor se ndo concorda. Ao mesmo
tempo em que discute a situagdo real do pais, ela volta a questionar a possibilidade de uma
prostituta poder escrever, produzir literatura, ter um estilo literario. A personagem novamente
ndo deixa o leitor esquecer que estd diante de um texto.

Pode-se afirmar que Glaucha ¢ uma metaficcdo: o leitor € constantemente lembrado de
que esta lendo uma obra ficcional, de que est4 diante de um discurso. Ele acompanha o fazer
literdrio buscado pela protagonista, que narra sua tentativa de escritura. Através do
questionamento de sua possibilidade de escrever, ja que é uma prostituta ¢ tem negado o
acesso as letras e a educagdo, a personagem deixa clara a vontade de contar ao leitor suas
estorias.

Apesar de ser metaficcional, Glaucha nao pode ser considerada uma metaficcao
historiografica, na concep¢do adotada por Hutcheon. O romance nido se apropria de

personagens reais e situagoes de um passado historico para construir a trama. Ao menos, nao
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deliberadamente. A revisdo critica de um passado, nesse romance, assume uma revisao critica
do presente, em que a personagem vive € a que pertence a obra, o Brasil dos anos 80. A obra
faz uma revisdo de um passado literario, relembra os anos ditatoriais, no entanto, ndo se pode
concluir que contemple a historiografia proposta por Hutcheon. Glaucha assume o papel de
fazer uma revisao critica, ndo de um passado historiografico, mas de um presente politico ¢
social.

Toda a discussdo sobre a situagdo brasileira traz consigo outra caracteristica-chave do
p6s-modernismo: a intertextualidade. Segundo Hutcheon, “a intertextualidade pés-moderna ¢
uma manifestacdo formal de um desejo de reduzir a distancia entre o passado e o presente do
leitor e também de um desejo de reescrever o passado dentro de um novo contexto”. (1991,

p. 157). Veja-se como se pode interpretar essa caracteristica em Glaucha.

3.2 A intertextualidade através da parédia

No fendomeno pos-modernista, a presenga da intertextualidade ¢ incontestavelmente
marcante: o discurso ¢ sempre construido sobre outro(s) discurso(s). Ao se analisarem outros
aspectos do romance Glaucha, ja ficou clara a forte presenca intertextual, dessa forma, torna-
se importante revisarem-se alguns aspectos da teoria da intertextualidade no intuito de melhor
compreender seu importante papel dentro do pés-modernismo literario, mais especificamente

pela presenca da parodia.

3.2.1 Breves intertextos sobre intertextualidade

Sandra Nitrini (2000) examina o conceito de intertextualidade revisando as idéias de
autores como Kristeva, Bakhtin, Jenny, Barthes e Guillén cujos estudos acerca da teoria da
intertextualidade lancaram novas questdes sobre os conceitos de fonte e de influéncia. Julia
Kristeva, quem primeiro cunhou o termo intertextualidade, formulou idéias importantes,
propondo uma teoria que engloba o texto em sua articulagdo entre sujeito e processo de

significagdo. Seu conceito de intertextualidade foi elaborado mediante a andlise dos estudos
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de Bakhtin (La poétique de Dostievski), dessa forma, para seguir o raciocinio de Kristeva,
torna-se importante situar as idéias desse autor.

Nitrini explica que Bakhtin propds uma teoria do dialogismo, cujo centro regulador ¢
movel e abrange os entrecruzamentos do sujeito enunciador com a palavra poética, em
contraposi¢do ao discurso monologico, regulado por um centro fixo e por idéias como de ser
estavel, substancia imutavel, lei, verdade, Deus. Para Bakhtin, segundo Nitrini,

a “palavra literaria”, isto ¢, a unidade minima da estrutura literaria ndo se
congela num ponto, num sentido fixo; ao contrario, constitui um cruzamento
de superficies textuais, um didlogo entre diversas escrituras: a do escritor, do
destinatario (ou do personagem), do contexto atual ou anterior. O texto,
portanto, situa-se na historia e na sociedade. (NITRINI, 2000, p. 159).

Dessa forma, o texto ndo pode ser isolado de seu contexto, o autor participa da historia
e da sociedade em sua dupla posicao: de leitor e escritor. Bakhtin propde trés dimensdes em
que ocorre o processo de funcionamento da linguagem: o sujeito da escritura, o destinatario e
os textos exteriores. Para ele, esses trés elementos ndo existem isolados: dialogam.

Segundo Nitrini, esse autor concebe o estatuto da palavra como um cruzamento entre
dois eixos: “[...] horizontalmente, a palavra no texto pertence simultancamente ao sujeito da
escritura e ao destinatario, e verticalmente, a palavra no texto estd orientada para o corpus
literario anterior ou sincronico.” (2000, p. 160). Esses dois eixos sdo designados como
dialogo e ambivaléncia. Por didlogo, entende-se a “[...] linguagem assumida pelo sujeito, uma
estrutura na qual se 1é o outro”; a ambivaléncia se refere a “[...] inser¢do da historia e da
sociedade no texto e do texto na histéria”. O texto absorve e replica outros textos, ha, entdo, a
ambivaléncia na escritura.

Os cruzamentos entre esses dois eixos propostos por Bakhtin atestam, na interpretacdo
de Kristeva, que “[...] todo texto se constroi como mosaico de citagdes, todo texto ¢ absor¢ao
e transformacao de um outro texto. Em lugar da no¢do de intersubjetividade, instala-se o da
intertextualidade e a linguagem poética 1é-se, pelo menos, como dupla”. (KRISTEVA apud
NITRINI, 2000, p. 161). A autora elabora, entdo, o conceito de intertextualidade.

Para essa tedrica, a nocdo de texto ¢ ampla, abrangendo um sistema de signos, sejam
obras literarias, linguagem oral, sistemas simbolicos, etc. Sua concepgao do texto literario ¢
baseada na idéia de que este ¢ uma réplica de outro(s) texto(s) lido(s) pelo escritor. Observe-
se:

A linguagem poética surge como um dialogo de textos. Toda seqiiéncia esta
duplamente orientada: para o ato da reminiscéncia (evocagdo de uma outra
escrita) e para o ato de somagdo (a transformagdo dessa escritura). O livro
remete a outros livros e, pelo processo de somacdo, confere a esses livros um
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novo modo de ser, elaborando assim a sua propria significagdo. (NITRINI,
2000, p. 162).

A intertextualidade n3o se reduziria, entdo, a uma critica das fontes, mas a uma
transposi¢do que engendra uma nova articulagcdo entre os textos, transpondo um ou varios
sistemas de signos em outros. Nitrini lembra que, na visao de Barthes, todo o texto ¢ um
intertexto, ¢ um “tecido novo de citagdes acabadas”, fruto de tudo o que veio antes dele e de
tudo o que o circunda. Para o autor, “[...] o intertexto ¢ um campo geral de foérmulas
anonimas, cuja origem ¢ raramente localizavel, de citagdes inconscientes ou automaticas
feitas sem aspas” (BARTHES apud NITRINI, 2000, p. 165).

Guillén contrapde essa idéia, sugerindo que a automatizacdo e o anonimato acabariam
com a no¢ao de individualidade. Para ele, uma concep¢do geral do signo em lugar da
investigacao das relagdes existentes entre as obras de nada contribuiria para os estudos de
literatura comparada. Nitrini contesta o comparatista espanhol, atribuindo-lhe uma visao
reducionista acerca da teoria da intertextualidade. Ela ressalta que a finalidade da andlise
intertextual ¢ verificar as maneiras através das quais o intertexto absorve o material do qual se
apropria e ndo necessariamente estudar semelhancas entre o enunciado transformador e seu
lugar de origem. Dessa forma, ao contrario do que afirma Guillén, a intertextualidade
atribuiria singularidade a obra.

Nitrini explicita que, em contrapartida, hd também limites para a teoria da
intertextualidade. Um deles ¢ o problema das ocorréncias implicitas e da dificuldade de
avaliacao do processo de absor¢ao e transformagdo operado pelo texto receptor nesses casos.
Tanto a influéncia quanto a intertextualidade se defrontam com essas questdes, no entanto,
enquanto a influéncia dé atencdo aos sujeitos criadores, a intertextualidade focaliza os textos,
os objetos criados. A influéncia alude a idéia de modelos, enquanto a intertextualidade os
derruba, propondo um sistema de trocas, que relativiza a questdo da originalidade e da
propriedade. Note-se, dai, o quanto a proposta da teoria da intertextualidade vem ao encontro
das manifesta¢des pds-modernistas.

Perrone-Moisés faz outro interessante estudo acerca da intertextualidade, mais
especificamente na critica literaria. A autora chama a atengdo para o fato de o inter-
relacionamento de discursos ndo ser de maneira nenhuma um fendmeno recente, mas
intrinseco a atividade poética. Ela diz: “Em todos os tempos, o texto literario surgiu
relacionado com outros textos anteriores ou contemporaneos, a literatura sempre nasceu da e

na literatura.” (1978, p. 59). Os empréstimos, as alusdes, as parodias, as citagdes fazem com
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que se perca a no¢ao de pureza de qualquer obra e “[...] obriga-nos a encarar a linguagem
como um campo de trocas incontrolaveis e imprevisiveis”. (1978, p. 59).

Tudo, no fim de contas, parece-nos intertextual. Ao citar Butor, Perrone-Moisés
ressalta que até a citacdo literal ja ¢, em certa medida, intertextual. Ao retirar-se o texto de seu
contexto original e introduzi-lo em outro discurso, opera-se uma transformacdo. O proprio
fracionamento do texto € um modo particular de como ele ¢ abordado, adquirindo uma nova
significacdo. A autora recupera um pensamento de Baudelaire:

Nao ha obra individual. A obra dum individuo ¢ uma espécie de né que se
produz no interior dum tecido cultural, no seio do qual o individuo ndo se
encontra mergulhado, mas aparecido. O individuo é, desde a origem, um
momento desse tecido cultural. Também a obra ¢ sempre uma obra coletiva.
(PERRONE-MOISES, 1979, p. 210).

Complementando a concepcdo de Baudelaire, Kristeva, que, como ja se comentou,
sintetizou e desenvolveu as idéias de Bakhtin, observou: “Todo texto ¢ absor¢ao e
transformagdo de uma multiplicidade de outros textos.” (KRISTEVA apud PERRONE-
MOISES, 1978, p. 59).

Perrone-Moisés traca uma diferenciagdo entre a intertextualidade critica e a
intertextualidade poética. Enquanto a critica ¢ obrigada a citar sua fonte, ¢ declarada,
submissa, a poética pode ser tacita, usufrui a liberdade para utilizar textos alheios. Segundo a
autora, “[...] o discurso poético dialdgico engloba os textos que abriga, ndo para conserva-los
como uma propriedade, para apropriar-se deles, mas para os por em perda, numa migragao
incontrolavel”. (PERRONE-MOISES, 1978, p. 65). Observe-se:

Ora o escritor passeia pelos territérios da literatura com uma desenvoltura
que nao ¢ permitida ao critico: nada declara, pode dialogar com outros
escritores sem os chamar pelo nome, utiliza os bens alheios como se fossem
seus. Quando muito, pisca o olho ao leitor, que ndo exige dele o que requer
do critico: que defina muito claramente de quem e do que fala. (PERRONE-
MOISES, 1979, p. 211).

Torna-se interessante abordar essa hipotese desenvolvida pela autora, pois, através de
sua proposta de formac¢do de um discurso critico que se aproxime do poético, Perrone-Moisés
acaba definindo marcas intertextuais presentes na literatura. A autora propde uma nova
abordagem da intertextualidade critica: uma critica-escritura em que seja abolida a relagao de
submissdo entre o texto analisado e aquele que analisa, em que seja estabelecido um dialogo
entre o texto e o pré-texto em condigdes de igualdade, assim como acontece na
intertextualidade poética. No lugar de duplica¢do, ha unificagdo. Os textos se fundem, se

complementam, s3o reescritos em um novo texto, adquirem nova significagao.



64

Essa idéia ¢ também desenvolvida em trabalho importante sobre o assunto escrito por
Jenny, em que discute a intertextualidade, afirmando que “[...] designa ndo uma soma confusa
¢ misteriosa de influéncias, mas o trabalho de transformac¢ao e assimila¢do de varios textos,
operado por um texto centralizador, que detém o comando do sentido”. (JENNY, 1979, p. 14).
No entanto, para o autor, uma simples alusdo nio pode ser considerada intertextualidade. E
preciso que ocorra uma rede de correlagdes entre os dois textos, que haja uma relagdo de
interven¢do, uma recuperagdo, adaptagdo, perversdo, contradi¢do, transformagdo. Pode-se
dizer que, dessa forma, os textos dialogam entre si.

Para Jenny, ¢ possivel reconhecer em toda obra literaria a presenca de outros textos
que sao assimilados, modificados, mas obedecendo a uma unidade de sentido. Nesse
processo, existem trés elementos: “[...] o intertexto (o novo texto), o enunciado estranho que
foi incorporado e o texto de onde este ultimo foi extraido”. (NITRINI, 2000, p. 164). A partir
disso, o autor propde que a analise literaria deva considerar as semelhangas entre o intertexto
(enunciado transformador) e seu texto de origem e também observar de que maneira foi
absorvido o material apropriado pelo intertexto.

A teoria da intertextualidade propde, nessa perspectiva, uma nova maneira de ler o
texto: o leitor pode seguir pela referéncia textual encarando-a como um fragmento qualquer,
ou pode recorrer ao texto de origem, evocando seus significados, ampliando o espaco
semantico. A linearidade da leitura do texto, entdo, ¢ quebrada por esse processo.

Nesse sentido, pode-se pensar que a intertextualidade, ao propor uma nova abordagem
em relacdo as fontes e influéncias, engloba importantes caracteristicas atribuidas a literatura
pos-modernista, como a quebra da linearidade da leitura, a aceitagdo de uma hibridizacao
literaria, o fim de uma aura de originalidade por meio de um novo texto que se constroi a
partir de outros.

Dentro do vasto campo da intertextualidade que se examinou brevemente, coexistem
varias figuras como a parddia, a satira, o pastiche, a alusdo, a citacao, que utilizam o intertexto
em sua configuracdo. Entre essas formas, uma parece se destacar ao se avaliar o fendmeno
pos-modernista: a parddia. Hutcheon (1989) se deteve ao estudo dessa forma em particular,
propondo a construgdo de uma teoria da parodia.

A autora investiga o conceito de parodia e sua teorizacdo ao longo dos tempos, para
estabelecer uma concepcdo mais geral e abrangente, considerando-o como um recurso
modernista e poés-modernista. Isso ndo quer dizer que a pratica parddica seja um fendmeno
recente, muito pelo contrario: a parddia esteve presente desde muito cedo nas representacdes

humanas. No entanto, Hutcheon considera esse recurso como um dos mais utilizados, tanto
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formal, como tematicamente no século XX, com implica¢des ideoldgico-culturais na sua auto-
reflexividade artistica. Como auto-reflexividade, ela entende o refletir sobre a propria
constituicdo: um voltar-se a si proprio de maneira critica.

O conceito de paroddia foi, e continua sendo, ao longo dos tempos, associado a uma
forma parasitaria e derivativa de expressdo. A estética romantica, mais especificamente,
julgava a parodia como género menor, preocupada com questdes como originalidade e
individualidade do artista criador. O proprio contexto capitalista, em que arte se tornava
mercadoria, trazia consigo a questdo da autoria, que ia de encontro aos parodistas.

O modernismo, dessacralizando a obra de arte, ja se voltava a parddia num sentido que
ultrapassa a conceitualizagdo de imitacao ridicularizante vigente até entdo. “A parddia &, pois,
uma forma de imitacdo caracterizada por uma inversao irdnica, nem sempre as custas do texto
parodiado. [...] ¢, noutra formulagdo, repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca
em vez da semelhanga”, diz Hutcheon. (1989, p. 17).

A tedrica defende que a parddia nao necessariamente utiliza o riso para fazer sua
critica. A ridicularizacdo ndo ¢ indispensavel para que classifiquemos um texto como
parddico, mas sim a presenga da ironia. “E a esse jogo irénico com convengdes multiplas, a
esta repeticdo alargada com diferenca critica, que me refiro quando falo de parédia moderna.”
(HUTCHEON, 1989, p. 19). A parodia transcontextualiza ao trazer o texto parodiado a um
novo contexto, € isso pode ser visto como uma abordagem criativa do passado. “Nao se trata
de uma questdo de imitacao nostalgica de modelos passados: ¢ uma confrontacdo estilistica,
uma recodificagdo moderna que estabelece a diferenca no coracdo da semelhanga.”
(HUTCHEON, 1989, p. 19).

A autora defende a tramscontextualizag¢do irbnica como a marca que distingue a
parodia de outras formas como o pastiche, a imitagdo, a alusdo e a citacdo, apesar de todas
figurarem dentro da teoria da intertextualidade. A parddia, na visdo da autora, alargaria o
universo intertextual. A inversdo ir6nica seria uma evidéncia disso: as formas complexas de
inversdo e de transcontextualizag¢do fariam uma reciclagem do passado artistico, uma revisao
critica que abarca distancia e diferenga, uma repeticdo com distanciamento critico.

A parddia pode configurar critica séria, ndo sendo restringida pelo riso, e, além disso,
pode ser critica ndo necessariamente ao texto parodiado, mas as formas: “O seu ambito
intencional vai da admiracdo respeitosa ao ridiculo mordaz.” (HUTCHEON, 1989, p. 28).
Muito provavelmente por esse motivo, exista uma confusdo entre os conceitos de parddia e

satira.
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Uma das diferenciacdes apontadas por Hutcheon é que a satira contempla, além do
objetivo extramural (funcdo social e moral), a ridicularizacao, ou seja, a afirmagdo negativa
acerca daquilo que ¢ satirizado. Isso ndo necessariamente ocorre na parddia, apesar de
partilhar com a sétira aspectos como distanciamento critico, juizo de valor e contraste irdnico
entre os textos.

O fator que pode ser considerado como maior elo de ligagdao entre parddia e satira &,
de fato, a utilizacdo do recurso da ironia. A diferenca ¢ a maneira como cada género se
apropria desse recurso. Como func¢do semantica, a ironia opera um contraste entre o que ¢ dito
e aquilo que ¢ significado. Em sua fungdo pragmatica, ¢ avaliadora: julga. Enquanto a parodia
ndo necessariamente utiliza a ironia de maneira ridicularizadora, negativa, a satira o faz. A
parddia pode ser marcada pelo respeito, pode ser uma homenagem, ainda que assinalada pela
diferenga entre os textos.

Ao distanciar a parodia do pastiche, Hutcheon afirma que a produgdo parddica ressalta
a diferenca em relacdo ao seu modelo, ao contrario do pastiche que existe por
correspondéncia, por semelhanga. A parddia transforma o texto fonte. O pastiche o imita. Mas
ambos t€m algo em comum: sdo empréstimos confessados. A autora observa a dificuldade em
se estabelecerem diferengas entre os varios conceitos da intertextualidade e a parddia.
Observe-se sua proposta de elucidagao:

A parodia estd, pois, relacionada com o burlesco, a farsa, o pastiche, o
plagiarismo, a citagcdo e a alusao, mas mantém-se distinta deles. Partilha com
eles uma restricdo de foco: a sua repeticdo ¢ sempre de outro texto
discursivo. O ethos desse ato de repeticdo pode variar, mas o seu “alvo” ¢
sempre intramural neste sentido. Como pode entdo chegar a confundir-se a
parddia com a satira, que é extramural (social, moral) no seu objetivo
aperfeicoador de ridicularizar os vicios e loucuras da Humanidade, tendo em
vista a sua corre¢io? E que a confusdo existe, sem a menor duvida. A
parddia tem sido implicita ou explicitamente tida como uma forma de satira
por muitos tedricos. (1989, p. 61).

A parddia assinala uma duplicidade: aponta a literariedade do texto através da
presenca de um texto de fundo “[...] contra o qual a nova criacdo deve ser, implicita e
simultaneamente, medida e entendida”. (1989, p. 46). Dessa forma, a parddia assinala a
distancia e a diferengca em relagdo ao texto-fonte, em um jogo irdnico que se estabelece entre
as obras. Note-se que a autora ressalta 0 mecanismo da ironia, diferentemente de uma simples

zombaria ou ridicularizacao. Ela esclarece:

r

A parddia é, pois, na sua irdnica “transcontextualizacdo” e inversao,
repeticdo com diferenga. Estd implicita uma distanciagao critica entre o texto
em fundo a ser parodiado ¢ a nova obra que incorpora, distdncia geralmente
assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode ser apenas bem humorada,
como pode ser depreciativa; tanto pode ser criticamente construtiva, como
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pode ser destrutiva. O prazer da ironia da parddia ndo provém do humor em
particular, mas do grau de empenhamento do leitor no “vai-vem” intertextual
[...] (HUTCHEON, 1989, p. 48).

A autora acrescenta uma dimensdo maior ao conceito de parodia: observa existir uma
inten¢do nao de copiar os textos anteriores, mas de recontextualiza-los, reelabora-los e fazer
uma sintese, muitas vezes de maneira respeitosa em lugar da concepgao usual de parddia
como ridicularizagdo cOmica, como ja se comentou. Outro aspecto apontado ¢ o fato de a
parodia ser uma forma sofisticada de expressdo. Ela exige que tanto escritor como leitor
facam uma sobreposi¢ao dos textos em que € incorporado o antigo no novo, ou seja, a
constru¢do do sentido depende muito da capacidade da leitura dos dois textos que se tornam
um Unico, sintetizados por meio da parddia.

“A parodia é, fundamentalmente, dupla e dividida; a sua ambivaléncia brota dos
impulsos duais de for¢as conservadoras e revoluciondrias que sdo inerentes a sua natureza,
como transgressao autorizada” (1989, p. 39), segundo Hutcheon. Reconhecendo sua propria
natureza de maneira critica, a parddia admite o hibridismo e fala sempre por intermédio de
uma voz dupla. Assim, como ja referido ao se abordar a teoria da intertextualidade, a forca
criativa da parodia reside no fato de que um novo discurso € construido a partir de um antigo,
sem que este seja destruido: apenas sua fungdo sofre alteragdes, ou seja, hd uma continuidade
da historia da literatura.

Hutcheon utiliza exemplos da literatura modernista e pds-modernista por considerar
que ambas “[...] sdo freqiientemente parddicas em forma e inteng¢dao”. (1989, p. 91). A autora
observa que as formas culturais contemporaneas se configuram como auto-reflexivas e
parodicas mais do que nunca na historia. Aponta o paradoxo da parddia em nossas producdes
contemporaneas: a “transgressao autorizada das normas”. Ao mesmo tempo em que faz uma
revisdo critica do texto, ela acaba por incorpora-lo, o que assegura uma continuidade, de certa
forma. O discurso parddico utiliza formas e convengdes conhecidas, ndo as destroi.

Por outro lado, a propria utilizagcdo dos textos de outrem ja marca uma importante
forca ameagadora e andrquica da paroddia: ela desafia a questdo da propriedade. Dessa forma,
a parodia pode ser tanto “[...] normativa e conservadora, como pode ser provocadora e
revolucionaria”. (1989, p. 98).

A autora reluta em admitir que a parddia possa ser chamada simplesmente intertexto.
Pode-se dizer que ela posiciona a parddia como elemento da intertextualidade, mas um
elemento que a ultrapassa, de certa forma. A autora compreende o didlogo intertextual apenas

como uma relacao entre o leitor e os outros textos que sua memoria reconhece, evocados pelo
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novo texto. Apesar de se observar uma visdo limitada da autora acerca da intertextualidade,
que, como se viu, ¢ uma teoria vasta e que compreende muitas das suas idéias acerca da
parddia especificamente, ¢ interessante que se adote seu conceito de parddia como uma das
formas intertextuais mais utilizadas no discurso pos-modernista. Na parodia, segundo a
autora, ha algo a mais do que em outras formas de intertexto: hd o reconhecimento da ironia
por parte do leitor.

Dessa forma, o leitor participa ativamente da constru¢do do significado: caso ele ndo
reconhega o intertexto irdnico, ndo sera alcangado o objetivo parédico do autor. E necessario
que o leitor compartilhe as alusdes utilizadas: que possua conhecimento, certa erudi¢ao. Dai
ser a parddia um género particular e complexo, uma forma sofisticada de expressao. “Nao se
trata de uma questdo (como na intertextualidade) de capacidade geral para invocar o que se
leu, mas ¢ antes uma especificidade do texto ou convengdes particulares que estdo a ser
parodiados.” (1989, p. 122).

Poder-se-ia, dessa forma, acusar a parddia de ser uma forma elitista. No entanto,
Hutcheon enxerga uma nova possibilidade para o género na contemporaneidade: a parddia
pode abrir portas para o aprendizado do leitor, para que adquira vastiddo e profundidade de
conhecimentos. A parddia estaria, dessa maneira, confiando na capacidade do leitor de
aprender, de descobrir novos horizontes culturais a partir do texto.

Finalmente, a parddia ¢ “[...] uma das formas mais freqiientemente adotadas pela auto-
reflexividade de nosso século. Assinala a intersec¢ao da criagdo e da recriagdo, da invengao e
da critica”. (1989, p. 128). Ao transgredir, a parodia pressupoe a lei, portanto € repeticdo com
diferenca, simultaneamente. Paradoxalmente, ¢ conservadora e transgressora, reverente e
critica, abarca idéias de duplicacdo e diferenciacdo, continuidade e mudanga. A parddia
transcontextualiza o passado, ¢ um cdédigo duplo, dotado do poder de renovar, ainda que nem
sempre o faca. A autora define a parddia como “o codigo duplo do poés-modernismo” (1989,

p. 142), como seré explorado a seguir.

3.2.2 A parodia como postura critica no pos-modernismo e em Glaucha

Hutcheon, em sua ja citada Poética do pos-modernismo, retoma seu estudo sobre a
parddia, definindo-a como uma “[...] repeti¢do com distancia critica que permite a indicagao

ironica da diferenga no proprio amago da semelhanca”. (1991, p. 47). Dessa forma, a ironia ¢



69

critica e ndo nostalgica ou jocosa simplesmente, por isso, pode-se inferir que o pos-
modernismo ¢ essencialmente parodico.

E possivel observar nas produgdes pos-modernistas a existéncia de um vinculo com o
passado, uma relagdo ao mesmo tempo de ruptura e de continuidade que se faz possivel,
prioritariamente, através da parddia. “A parddia ndo € a destruicdo do passado; na verdade,
parodiar ¢ sacralizar o passado e questiona-lo ao mesmo tempo. E, mais uma vez, esse € o
paradoxo po6s-moderno.” (HUTCHEON, 1991, p. 165).

A literatura poés-modernista acompanha a nova configuragdo dos modelos identitarios
que vem sendo observada na contemporaneidade. A idéia de um ser uno, indivisivel, calcado
em bases firmes de identidade vem dando lugar a um individuo que atende a pluralidade de
apelos identitarios, como serd investigado no proximo capitulo. Através da intertextualidade
e, como afirma Hutcheon, especificamente da parddia, o pds-modernismo questiona a questao
da originalidade, da subjetividade e da criatividade do autor. O texto ndo ¢ mais objeto tnico
e original do artista, mas o resultado da mescla dos varios discursos em cujo contexto estd
envolvido.

Glaucha anuncia, desde suas primeiras linhas, que ¢ um romance construido por meio
do intertexto. Na verdade, deixa claro desde o titulo, que, além de ser o nome da personagem
principal, ¢ um trocadilho com o nome do cineasta brasileiro Glauber Rocha, como ja
comentado. Além disso, o titulo completo do romance ¢ Glaucha (SIC! Atrizes...), podendo-se
entender o termo como “cicatrizes”, ja que, oralmente, as palavras soam da mesma forma,
configurando um trocadilho por homofonia. Em outra interpretagdo, o termo latino SIC
(exatamente como foi dito, sem corregdes) juntamente com atrizes pode querer dizer que,
apesar da verossimilhanga, tudo € representacdo, todos sdo atores na trama, acentuando o
carater de discurso, de criagdo humana da obra.

Ao lado do labirinto, o espelho é considerado também perfeita metafora do pds-
modernismo. Glaucha tem fixagao pela figura do espelho. Em diversas passagens do romance,
a personagem alude a essa imagem. Ela diz: “Espelho prolongado na parede. Maes e espelhos,
farinha, guardachuvinho, jardins e péra na minha cabega as quatro da madrugada [...]”
(RIBEIRO, 1989, p. 21).

Os espelhos sdo, de certa forma, representagdo da auto-reflexividade do romance pos-
modernista: simbolizam a transformacdo e a transcontextualizacdo através de suas formas
concavas, convexas, distorcendo imagens que adquirem nova configura¢do. Os espelhos

projetam diferentes imagens, € sdo e ndo sdo aquilo que refletem, simultaneamente. Glaucha
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traca um panorama daquilo que o leitor pode esperar ao entrar no labirinto de espelhos
proposto pelo romance:

Vocé, amigo leitor, devera estar muito atento, pois em estérias de meretricio,
quando menos se sente estamos envolvidos em cada trama: € interessante os
pepisodios da minha estoria. Nestas Zecalencaristas paginas ainda desfilarao
muitos coturnos de juventude nazista em marcha contra os aumentos dos
precos; € gramatica, muita gramatica (arbitraria), em meio a plantagdo de
espelhos, que € o lugar onde geralmente Jocélia me aparece. Biciciclos de
menstruacdo. Mas ndo escrevo por classicismo nem me prostituo por
sensagdes, escrevo e sou por pensamento [...] (RIBEIRO, 1989, p. 22).

Em meio as idéias da personagem, surge outra importante imagem recorrente: a
“plantacdo de espelhos”. Ela diz:

Em frente a plantacdo de espelhos estd Samantha. Ancas violentas, cabelos
frios. Bragco esquerdo levantado. Pulmdes ardentes. Enquanto penso,
exclamo: amor sinistro! Cor de areia, perfume de nustarda, grande amor que
tive. Uma lua nasce na camisa do ropaz cozinhando. Pratos torturados.
Criangas (No pensamento, habitam potes de nustardas.). Uma bandeira
hasteia-se. Camisa cheira forte. Pancadas de salsa. A estatuo avanga.
Trabalho raro no atelier. E uma plantagdo de espelhos. (RIBEIRO, 1989,
p- 28).

A “plantacdo de espelhos” e a imagem de péras nos remetem a uma referéncia
intertextual presente na obra que parece fazer uma espécie de sintese do pos-modernismo
nesse romance: a poesia de Helder.’ Veja-se seu poema Os animais carnivoros:

Dava pelo nome muito estrangeiro de Amor, era
preciso chama-lo sem voz — difundia uma colorida
multiplicagdo de maos, e aparecia depois todo nu
escutando-se a si mesmo, e fazia de estatua durante
um parque inteiro, de repente voltava-se e acontecera um crime,
os jornais diziam, ele vinha em estado completo

de fotografia embriagada, descobria-se sangue,

a vitima caminhava com uma péra na mao, a boca estava
impressa na dogura intransponivel da péra, e depois
ja se ndo sabia o que fazer, ele era belo muito,
daquela espécie de beleza repentina e urgente,
inspirava a mais terrivel agcdo do louvor,

mas vinha comer as nossas maos,

e bastava que tivéssemos muito siléncio para isso,
e entdo os dias cruzavam-se uns pelos outros

e no meio habitava uma montanha intensa,

e mais tarde as noites trocavam-se € no meio

0 que existia agora era uma plantagdo de espelhos,
o Amor aparecia e desaparecia em todos eles,

e tinhamos de ficar imoveis e sem compreender,
porque ele era uma crianga assassina e

? Herberto Helder (23/11/1930), poeta portugués contemporaneo, é figura importante da poesia experimental ou
concreta, cuja obra é considerada complexa, de inspira¢do surrealista. Poeta provocador e inovador, teve muitos
problemas com a censura. Figura obscura, vive recluso, avesso a prémios e entrevistas.
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andava pela terra com as suas camisas
brancas abertas, as suas camisas negras
e vermelhas todas desabotoadas.
(HELDER, 1973, p. 113).

Ao ler esse poema de Helder, tem-se a impressao de que o romance foi fortemente
inspirado por ele. A violéncia de suas imagens, as idéias viscerais acerca do amor, a
fragmentacdo, as imagens da estatua, do crime, do sangue, tudo se conecta ao romance
Glaucha. A personagem diz: “[...] ¢ como caminhar em meio a uma plantagdo de espelhos e
vermos nossa face refletida em varios matizes e tamanhos”. (RIBEIRO, 1989, p. 60). As
muitas identidades assumidas pela personagem, os diversos apelos a que responde sdo
reflexos desses espelhos pds-modernistas. Nota-se que a relagdo do intertexto com o texto-
fonte ultrapassa a simples alusdo — ¢ estabelecido um didlogo, uma continuidade, uma
reveréncia, uma superacao. A relagdo estabelecida com o texto-fonte ¢ muito intensa,
captando a esséncia desse poema, transfigurando-a nas péaginas do romance.

Nessa obra, a intertextualidade e a parddia talvez sejam as caracteristicas pos-
modernistas mais evidentes. Todo o texto ¢ construido a partir de outros discursos, como ja se
pode notar a partir das citagdes anteriores que exemplificavam outras caracteristicas. Dessa
forma, elegeram-se aquelas que parecem ser as presencas intertextuais mais marcantes na
trama, mesmo porque, caso se pretendesse explorar todos os intertextos do romance, o
trabalho ficaria exageradamente extenso e, muito provavelmente, ndo se conseguiria esgota-
los.

Ressalta-se, dessa forma, em Glaucha, o que se poderia chamar de uma “triade
parddico-intertextual”, composta pelas figuras de José de Alencar, Jodo Guimardes Rosa e
Glauber Rocha. H4 um importante elo que une esses trés autores. De certa forma, todos
tinham um objetivo comum: encontrar uma identidade brasileira, uma expressao brasileira. Os
trés partiram do regionalismo para buscar a universalidade. Os trés desafiaram a linguagem
estabelecida na busca por uma voz propria. Cada qual, a sua maneira, inovou, revolucionou,
subverteu e inventou em sua procura por uma arte brasileira. Estabelece-se em Glaucha uma
continuidade, alias, uma superagao e continuidade de um “projeto” comum que une essas trés
presengas. Explore-se mais detalhadamente cada uma delas.

Ao falar da metaficcdo historiografica, Hutcheon considera que seu discurso ¢
duplicado ao contemplar inser¢des de intertextos tanto historicos como literarios. Observa-se
isso em Glaucha, apesar de ndo se considerar esse romance especificamente uma metaficcao
historiografica, como ja se explanou anteriormente. Em Glaucha, ressalta-se a presenga do

“Zecalencarismo”. A personagem se torna seguidora desse movimento ¢ do manifesto que
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enumera regras para se construir um texto “zecalencarista”. Reconhecem-se nele mescladas
tanto referéncias historicas como literarias: estdo presentes as vanguardas européias do inicio
do século, o modernismo brasileiro e também uma referéncia parddica ao escritor José de
Alencar.

Glaucha pretende juntar-se a essa doutrina nova e original, cuja proposta estd
relacionada a José de Alencar (1829-1877), escritor brasileiro que foi grande entusiasta dos
temas nacionais, defensor de uma literatura propria, independente, brasileira. Acreditava na
fusdo entre colonizado e colonizador, de onde nasceria uma cultura nacional. O escritor
utilizou tematicas indianistas e também regionalistas, na tentativa de tragar um panorama
geral do Brasil, em que se pode ressaltar o nacionalismo e a exaltagdo da patria, ainda que
idealizada.

José de Alencar, no prefacio de seu livro Sonhos d’ouro, em 1872, ja discutia o papel
do escritor brasileiro na construgdo de uma literatura brasileira. Ele acreditava na produgao de
textos que acompanhassem o seu tempo, o tempo moderno, em detrimento de um sistema
antigo. Importante notar que o escritor ndo repelia o que era estrangeiro. Ele separava o que
era simples imitagdo daquilo que chamava dilui¢do, aclimatagdo: percebia que o Brasil era
feito da soma das diversas culturas que aqui chegavam, de suas linguas e seus costumes. Era
preciso adaptar-se ao que vinha de fora e ndo se chocar ao ver a propria lingua portuguesa
adquirindo uma feigdo brasileira, diferente da de Portugal.

O “Zecalencarismo” parte dessa base para propor uma literatura revolucionaria,
continuando e subvertendo as idéias de José¢ de Alencar. Os “zecalencaristas” desejam a
renovacgdo da linguagem, o resgate do que ¢ brasileiro, buscam legitimar a voz do pais frente
ao que vem de fora, compartilhando as idéias estrangeiras para criar algo novo.

Glaucha conta ter recebido um folheto de uma mulher em uma padaria e descobre que,
seguindo os preceitos “zecalencaristas”, pode também se tornar uma escritora, contar sua
propria estoria. Ela pede licenga ao leitor para reproduzir o conteido do folheto e vai
enumerando os principios do movimento. Observe-se:

[...] O ZECALENCARISMO diz:

Antes da América, TUDO!

é: acreditar na “cultura e educa¢do” como tnicas

saidas para a sociedade brasileira.

¢: tentativa deliberada de imitar tudo: o que
¢ belo, bem criado: Ex: Jodo Rosa e HHélder..

¢: um vulcdo, que sente a necessidade de
deglutir tudo muito: Razdo da idade.

prega: aleitura atroz de tudo: como um louco,
GANHAR O MUNDO!

Os pulmdes do ZECALENCARISMO sao exage-
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rados:
falam de um mundo novo para a fumaca. De repente algo aterrador!
DIGA DE UM MODO TUDO, MAS ATRAVES
DA ESCRITA.
LEIA E ESCREVA:
sondmbulo e forte, todas as noites. [...]
(RIBEIRO, 1989, p. 30).

Nesse pequeno fragmento do texto, o romance desafia o leitor a seguir varias
referéncias. Uma delas, talvez a mais evidente, ¢ a evocacdo dos movimentos modernistas.
Note-se que € proposta uma imita¢do declarada, uma utilizagdo deliberada de todos os textos
que forem considerados belos, bem criados. A questdo da intertextualidade ¢ colocada as
claras, inclusive citando os autores “imitados”: Jodo Guimardes Rosa e o poeta portugués
Herberto Helder. Tal como o movimento antropofiagico de Oswald de Andrade, o
“Zecalencarismo” pretende “deglutir” as influéncias, todas elas, o mundo inteiro.

Ha, além disso, a meng¢dao ao ato de escrever para operar essa “revolucdo”: estd
presente a auto-reflexividade ressaltada por Hutcheon: o refletir sobre a propria produciao do
texto. Essa postura critica acontece também na relagdo com o passado literario,
especificamente com o modernismo. Observe-se outro trecho:

[...] reengolir todo o Movimento Modernista. Deglutir toda a cultura externa
vorazmente. Provocar a indigestao cultural, de forma que esta se volte contra
a propria estrangeiriza¢do. Criar o sistema bumerangue tupiniquim: comer
da semiologia todas as suas escolas. Sobremesar com o ‘proustismo’ € o
‘joycismo’, sempre. Ingerir-se de toda a gramatica de Lingua Latina. Salivar
a sua propria Linguagem. (RIBEIRO, 1989, p. 31).

A presenca dos neologismos como sobremesar, proutismo', joycismo' também
remete ao modernismo, propondo a degluticdo de dois dos maiores escritores do século XX.
O “Zecalencarismo” ¢ um resgate critico dos movimentos modernistas, uma ruptura € uma
continuidade desse passado, assim como o proprio pdés-modernismo. Os “zecalencaristas”
explicitam sua idéia de intertextualidade critica, parddica: “Denunciar quem repetir.
REPETIR! A palavra ¢ RE-criar!” (RIBEIRO, 1989, p. 42).

Outro ponto importante ressaltado por Hutcheon, ¢ que o discurso p6és-modernista ndo
se vale apenas do intertexto literario e historico. Ela diz que “[...] tudo — desde os quadrinhos
e os contos de fadas até os almanaques e os jornais — fornece intertextos culturalmente
importantes [...]” (1991, p. 173). Glaucha ¢ um romance construido dessa forma: fotografias,
desenhos também fazem parte do “texto”, também constroem o sentido da trama. No proprio

manifesto “zecalencarista”, como ja se viu, ha projetos ilustrados por meio de desenhos, de

' Marcel Proust, escritor francés (1871-1922).
! James Joyce, escritor irlandés (1882-1941).
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fotografias, de figuras, pretendendo-se expandir o movimento por outros campos artisticos,
ndo somente na literatura.

O “Zecalencarismo” intenta também questionar a questdo de género e sexo na Lingua
Portuguesa, propondo uma gramassexualiza¢do da linguagem, ou seja, uma “transformagao
sexual” dos vocabulos. Interessante ¢ a maneira utilizada para ilustrar a idéia: o romance toma
emprestado um trecho inteiro de Grande Sertdo: Veredas, de Guimaraes Rosa, subvertendo a
ordem das frases: coloca-se o texto de trds para frente. Além disso, modificam-se palavras,
como “o estorio” (a estoria), “minha amor” (meu amor), “a corpo”, “o corpa” (o corpo). O
trecho inicia pelo final, observe-se:

Entéo:
Grande Serta: Surpresas

(01) Aqui, o estorio acaba.

(02) Aqui, o estorio acabada.

(03) Aqui, o estorio se acabou.

(04) Fina que foi. No que narrei, o senhor talvez até ache mais

(05) do que eu, a minha verdade. Narrei ao senhor. O céu vem

(06) abaixando. E aquela era a hora do mais tarde. [...]

(RIBEIRO, 1989, p. 45).
Depois disso, ¢ feita uma analise de todas as palavras modificadas no texto de
Guimaraes Rosa e de suas novas significagcdes dentro da doutrina “zecalencarista”. Veja-se:

Leitura Zecalencarista, dentro da Gramassexualizacao da Lingua,
pregada:

01-02-03-estorio — Masculinize-se a “estoria”, e ai teremos uma
das mais belas e poéticas novas-palavras da Lingua Portu-
guesa: estorio. O mesmo serve para “Historia”;

04 — Fina # Fim — “fina” em Guimaraes significa fineza, a
elegdncia da escrita. A ironia Roseana, aqui: “fina que
foi”, sabe-se 14 0 monumento e quédo grande é o Grande
Sertdo; [...]
(RIBEIRO, 1989, p. 48).
A androginia da personagem rosiana Diadorim ¢ utilizada para criticar a lingiiistica: o
movimento reinventa a linguagem ao desafiar a concordancia em género entre adjetivo e
substantivo. A possibilidade de se dizer “mogo-perfeita” abre um leque de significa¢des
poéticas, escapando as normas gramaticais, o que também pode ser metaforico e se referir a
emancipagdo da mulher e sua liberagao sexual.
A reescrita do texto de Rosa e a subversdo da sua ordem instauram a parddia: ha uma

homenagem, uma recusa, uma continuidade e uma ruptura, a0 mesmo tempo. Jodo Guimaraes

Rosa propunha uma inovagdo ndo apenas lingiiistica, lexical, com suas aglutinacdes,
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neologismos, mas também na maneira de conduzir suas estorias. O autor fazia de sua escrita
uma travessia espiritual através das veredas e caminhos do sertdo, espago tdo regional em que
fez caber o mundo inteiro, todas as inquietagdes humanas. Sua sintese mitica transposta para o
espaco regional, sua compreensdo, resgate e transformag¢do da linguagem do sertanejo
modificaram indiscutivelmente a literatura brasileira.

O autor ultrapassou as regras gramaticais e narrativas para criar seu universo magico,
tratando as palavras com seriedade e exatiddao. A estranheza do leitor frente a uma escrita tdo
diferente, tdo inovadora, ¢ diluida aos poucos, a medida que se descobre o universo rosiano,
seu encantamento, suas epifanias. Rosa exige muito de seu leitor, demanda entrega total, do
contrario, ndo se revela em todo o seu universo artistico-existencial. A presenca da obra de
Guimaraes Rosa ¢ um intertexto relacionado a suas idéias. Glaucha dialoga com o autor ao
defender também a liberdade de criar sua propria linguagem, de se apropriar da lingua ao
inventar novas palavras e formas de expressao.

O intertexto com Guimaraes Rosa ¢ instaurado desde as primeiras frases do romance,
que inicia tal como Grande Sertdo: Veredas: “— Glaucha! Tiros que o senhor ouviu foram de
briga de homem ndo. Deus esteja” (RIBEIRO, 1989, p. 15), apenas com uma substitui¢do: no
lugar de Nonada (na frase original do romance de Guimardes Rosa), escreve-se Glaucha. A
natureza parodica do romance ¢ instaurada nessa primeira frase: ha uma reveréncia ao texto
de Rosa, mas ha também uma transformagao, ou seja, ha continuidade e ruptura.

A terceira referéncia parddica que se pode ressaltar em Glaucha (e, talvez, a maior
delas) ¢ a presenca da figura do cineasta brasileiro Glauber Rocha, ja observada
anteriormente. Além da derivacdo do nome da personagem, o livro inicia com uma espécie de
epigrafe: “Glauber morreu, mas seu espirito estd aqui comigo.” (RIBEIRO, 1989). Essa frase
anuncia que a figura do cineasta ¢ fundamental na configuragdo da personagem, e que seu
filme Deus e o diabo na terra do sol também o é.

Como diretor de cinema, Glauber Rocha fez de seu trabalho um “oficio politico”
(MOTA, 2001, p. 14). Propunha uma revisdo critica da historia brasileira. Inquieto,
provocador, revolucionario, subvertia a ordem estabelecida. Glauber desafiou militares,
comunistas, publico, critica, todos, enfim, em nome das suas idéias. Era polémico,
controverso e, segundo Mota, “alguma coisa em sua forma de comunicar [...] incomodava,
desarrumava a casa, deixava os méveis mentais fora dos lugares-comuns das boas maneiras
académicas, intelectuais, politicas ou artisticas”. (2001, p. 14).

Ele trabalhava a estética da fome ao lado de uma estética do sonho, ou seja, propunha

ao mesmo tempo razao e desrazao, politica e poesia. Em Glaucha, a figura do cineasta se faz
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presente em varios momentos do romance, sobretudo na referéncia ao filme Deus e o diabo
na terra do sol,”” considerado um cléssico do cinema novo. Glaucha diz:

Caatinga! Corisco esfola um homem vivo, amarrado em um pau. Com o véu
de noiva. Rosa colhe uma flor de mandacaru e oferece a Dad4. Dada tira o
seu lenco de cangaceira e pde no pescoco de Rosa. Beijam-se longamente,
amorosamente. Satanas observa Corisco esfolando o homem. Dada
aproxima-se de Corisco, alguma coisa do que tenho guardado daqueles
estudantes da PUC, que andaram freqientando aqui a Zona,
profissionalmente, ¢ claro, s6 para colherem subsidios para os seus escritos
de Sociologia e nao sei mais o qué, uns trabalhos 14. Buscavam personagens
na rua. Me acharam uma interessante personagem. Ah! para que procurar tao
longe, eles t€ém personagens como eu dentro de suas proprias casas... Que
estoria??? Incrivel!!! [...] (RIBEIRO, 1989, p. 58).

A personagem narra o que se passa no filme, descreve a cena em que acontece o
dialogo que serd reproduzido mais adiante no romance, em que a personagem Corisco
reinterpreta a Ultima conversa que teve com Lampido, quando diz ter incorporado o espirito
do cangaceiro. Observe-se:

— Tem macaco por perto?

— Tava esperando o sinal. Sonhei com o fim, vamos morrer hoje!

— Morrer como? Ta doida?

— Quando eu sonhasse num tinha mais jeito. Eu vi o fuzil do diabo dar dois
tiros. Um em cada olho. No teu, Anjo Barroco!

— Bota o teu azar pro lado. Quem é que vai acertar no meu olho? Tou
fechado com as chaves de Padim Cigo!

— Mas foi o sinal! Vai ser hoje, quando o sol nascer.

— Aqui na toca? So se foi vocé. Se vocé me traiu eu te mato...

— Eu ndo! Eles 14, os macacos e o diabo. E vou-me embora que a hora ndo ¢
minha. E tua... (RIBEIRO, 1989, p. 60).

A utilizagdo desse trecho do filme ¢ uma referéncia direta ao cinema de Glauber e a
sua proposta enquanto artista. Durante seu delirio final, Glaucha sonha com o filme em que
essa cena precede a morte de Lampido. Ao focalizar o sertanejo pobre e desprotegido, um
Brasil que nao era mostrado, um pais de esquecidos, Glauber d4 voz as margens e propde uma
revisao critica.

Deus e o diabo na terra do sol ¢ uma referéncia recorrente em Glaucha. A
personagem, reinterpretando outra fala retirada do mesmo filme, declara-se uma “prostituta

de duas cabecas™:

2 Deus e o diabo na terra do sol, filme de 1964, conta a historia do sertanejo Manoel ¢ de sua mulher Rosa que
vivem no interior pobre e arido. Manoel sonha em comprar um pedago de terra com o dinheiro do seu trabalho
como vaqueiro. Ao repartir os lucros com o coronel, este se nega a paga-lo, argumentando que o gado que se
perdera durante a viagem era a parte de Manuel. Revoltado, o sertanejo mata o coronel e foge para longe com
Rosa. Os dois juntam-se ao grupo do beato Sebastido, considerado santo, em busca de prote¢do. Sebastido
defendia o povo contra o poder ¢ a riqueza dos coronéis, que contratam o matador Antonio das Mortes para
massacrar o grupo. Manoel e Rosa fogem pelo sertdo onde encontram Corisco ¢ Dada. No filme, sugere-se que a
terra deveria pertencer ao homem, nem a Deus nem ao diabo.
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[...] acabou a carne, mas o espirito estd vivo. O espirito estd aqui no meu
corpo que agora juntou os dois... anjo barroco imaginario. Prostituta de duas
cabecas, uma por fora e outra por dentro, uma matando e outra pensando!
Agora ¢ que eu quero ver se essa mulher de duas cabegas pode consertar essa
Voluntarios. E o gigante da maldade comendo o povo para engordar o
Governo da Republical Mas Sao Jorge me emprestou a langa dele pra matar
o gigante da maldade. T4 aqui, Ta aqui. Ta aqui o meu fuzil pra num deixar
pobre morrer de fome! [...] (RIBEIRO, 1989, p. 26).

Nessa fala, ndo ¢ o espirito de Lampido que toma o corpo da personagem, mas o de
Glauber. Na fala original do filme, Corisco diz:

[...] Virgulino acabou na carne mas o espirito esta vivo. O espirito esta aqui
no meu corpo que agora juntou os dois... Cangaceiro de duas cabeca, uma
por fora e outra por dentro, uma matando e outra pensando! Agora é que eu
quero ver se esse homem de duas cabeca pode consertar esse sertdo. E o
gigante da maldade comendo o povo pra engordar o Governo da Republica!
Mas Sao Jorge me emprestou a langa dele pra matar o gigante da maldade.
Ta aqui! Ta aqui! Téa aqui o meu fuzil pra num deixar pobre morrer de
fome! (ROCHA, 1985, p. 274).

Glaucha literalmente incorpora o espirito do cineasta: sua indignagdo frente a
realidade de pobreza e abandono da parcela mais carente da populagdo, sua vontade de
produzir um novo tipo de arte, de absor¢cdo e recriacdo. Dessa forma, a proposta
“zecalencarista” de Glaucha pode ser associada também ao cineasta: o “Zecalencarismo” ¢
glauberiano. Na interpretagdo de Avellar, o proprio Glauber Rocha era, também, de certa
forma, um “cineasta de duas cabecas™:

[...] ao representar Corisco como um homem de duas cabecas — uma por
fora, agindo, e outra por dentro, pensando — e ao tornar visivel a tensdo do
olhar [...], Glauber sugere um modo de se relacionar com o cinema. Com
este filme em particular e com tudo quanto ¢ filme de um modo geral.
Sugere um espectador igual a Corisco, de duas cabecas: uma sentimento,
outra, razao; [...] (AVELLAR, 1995, p. 23).

Glaucha, como se viu, também exige um leitor ativo na constru¢do do significado da
obra, além disso, incorpora as idéias do cineasta para propor uma linguagem nova, liberta das
convengdes, para pensar a situacdo do pais através da mistura de delirio e sonho, em uma
convulsdo de sentimentos, de ironia e indignacdo em relacdo a realidade brasileira
experimentada a época.

Glauber era febril, explosivo, mitico, politico, inconformado. Além disso, o diretor
pensava a situagdo do Brasil e da América Latina frente ao mundo desenvolvido, denunciava

a opressdo sofrida pelos povos do terceiro mundo. Na avalia¢ao do proprio diretor,

0 Deus e o Diabo ¢ uma metafora revolucionaria num plano mais totalizante,
mais universalizante, quer dizer, do sertdo para o mar do mar para o mundo,
quer dizer, ¢ como se fosse o inconsciente do Fabiano (Vidas Secas), uma
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liberagdo do inconsciente do camponés do Terceiro Mundo através de seus
fantasmas mais expressivos. (ROCHA apud GERBER, 1991, p. 27).

Glauber se preocupava em dar voz aos desarticulados. Partindo do regional, mostrou
uma face do Brasil que ndo era vista — sua face suja, pobre, abandonada — uma cara que nao
era para ser mostrada, que quase ninguém apreciava assistir. No entanto, acreditava que,
através da estética da fome, ao mostrar as mazelas, ao exibir as feridas, seria possivel a
discussdo dos problemas, dando um primeiro passo para uma tentativa de solugao.

O movimento “zecalencarista” tem muito do espirito do cineasta: sua violéncia, sua
indignacao, sua vontade de destruir e reconstruir. Influenciada pelo “Zecalencarismo”,
Glaucha se permitiu ser uma “meretriz-escritora” (1989, p. 58), tal como o cineasta, que fora
um guerrilheiro em prol da sua propria concepgao de arte e justiga social.

E importante pensarmos na avaliagio que Avellar faz da obra cinematogréafica de
Glauber Rocha e relacionarmos com o que € proposto no romance Glaucha:

Cinema ndo ¢ apenas o que se da no instante da projecdo, nem se limita ao
que efetivamente se encontra registrado na pelicula. O cinema ¢ um
provocador de imagens. O cinema ¢ um provocador onirico, disse certa vez
Glauber. Um filme, como Corisco, tem duas cabegas. Ou de acordo com as
palavras de Corisco: um filme tem duas cabeca. E uma singularidade plural.
E ele mesmo, a forma percebida durante a projecio, e o impulso criador que
estimula no espectador. E a imagem na tela e mais varias outras sem forma
definida, ndo projetadas em lugar algum, guardadas no imaginario, espécie
de sonho que cada um de nos sonha de modo diferente, mas todos a partir
dos dados apanhados na projecdo. Lembrar um filme é sonhar que estamos
sonhando. Escrever sobre um filme ¢ falar ao mesmo tempo de duas imagens
superpostas: a efetiva, a que esta mesmo no filme, e a afetiva, a que o
espectador inventa a partir do filme. (AVELLAR, 1995, p. 17).

Assim como o cinema de Glauber, o romance Glaucha também ¢é uma mescla de real e
sonho, ¢ um delirio da personagem que estimula o leitor a entrar no labirinto, a sonhar o livro,
a procurar as referéncias no seu proprio imaginario, enfim, o leitor ¢ chamado para participar
da construgdo da obra. A relagdo instaurada na utilizacdo da voz do diretor ¢ parddica: um
resgate a0 mesmo tempo critico e irénico do passado, uma reinterpretacdo da figura do
cineasta e uma reveréncia as idéias defendidas por ele. Pode-se dizer que Glauber ¢
transcontextualizado dentro do romance. O “espirito” de Glauber ndo € apenas sua presenca
como influéncia da personagem: €, sobretudo, a defesa de suas idéias, daquilo em que ele
acreditava e que demonstrava através de sua trajetoria artistica.

Dessa forma, essa parodia ndo ¢ simples alusdo: ¢ o intertexto proposto por Jenny,
como ja mencionado, ¢ o didlogo, a transformagao que se opera na recuperacao de um texto-

fonte. Nesse didlogo, ao ser criado um novo discurso através da postura ir6nica e critica em
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relacdo ao passado, ha uma compreensao de que somos a soma de tudo o que conhecemos e
de tudo o que nos precede. A parddia nos parece, entdo, a forma intertextual que melhor
ilustra as idéias da tendéncia pds-modernista e que se pode observar muito presente no
romance Glaucha.

Hutcheon ressalta outra questdo importante: a da referéncia. A autora propde que o
pos-modernismo, ao resgatar o passado, tem a consciéncia de que esse passado ¢ também
discurso. Nao ¢ uma questdo de negar a existéncia veridica de um passado, mas a aceitacdo e
a problematiza¢do do fato de que s6 o conhecemos por meio dos vestigios textualizados que
possuimos desse mesmo passado, como ja se viu.

Dessa forma, a referéncia, é e ndo ¢, ao mesmo tempo. Como acontece em Glaucha: o
Glauber que aparece no texto é e ndo é o Glauber Rocha da historia, o Glauber Rocha que
existiu. Hutcheon explica:

A historia apresenta fatos — interpretados, significantes, discursivos e
textualizados — feitos a partir de acontecimentos em estado bruto. Portanto,
qual sera o referente da historiografia: o fato ou o acontecimento, o vestigio
textualizado ou a experiéncia em si? A ficcdo pds-modernista joga com essa
questdo, sem jamais resolvé-la completamente. Assim, ela complica de duas
maneiras a questdo da referéncia: nessa confusdo ontoldgica (texto ou
experiéncia) e em sua sobredeterminagdo de toda a nogdo de referéncia
(encontramos a auto-referencialidade, a intertextualidade, a referéncia
historiografica, etc). (1991, p. 197).

A tomada de consciéncia de que tudo ¢ discurso, de que tudo ¢, de certa forma, ficcao,
constru¢do humana, ¢ uma contribuigdo importante dada pelo pods-modernismo ao
questionamento das bases firmes em que se encontrava o discurso historiografico. E mais um
passo para a ruptura do pensamento calcado em verdades absolutas, pois esse questionamento,
apesar de causar desconforto por abalar conceitos como verdade, real, passado, Historia,
possibilita uma nova postura da humanidade frente a si mesma e frente a tudo aquilo que a
constitui. Dar-se conta de que existe a mediagdo entre o fato ocorrido e aquilo a que temos
acesso sobre ele ¢ um passo importante do pds-modernismo rumo as novas concepcdes de

cultura, identidade e regido, como sera visto no capitulo a seguir.
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4 REGIONALIDADE E POS-MODERNISMO EM GLAUCHA

A crescente valorizagdo dos grupos representantes das minorias, como as mulheres, os
negros, os gays € os grupos €tnicos diversos ¢ uma realidade contemporanea que figura,
também, nas producdes poOs-modernistas. As transformacdes nos conceitos de cultura e
identidade demonstram o entendimento de que, hoje, vivemos em um mundo plural. Como
diz Hutcheon, “as margens e as extremidades adquirem um novo valor. O ‘ex-céntrico’ —
tanto como off-centro quanto como descentralizado — passa a receber atencao. Aquilo que €
‘diferente’ ¢ valorizado em oposicdo a ‘ndo-identidade’ elitista e alienada e também ao
impulso uniformizador da cultura de massa”. (1991, p. 170).

Dessa forma, incluida nessas configuragdes ex-céntricas propostas por Hutcheon,
pode-se incluir a presenga regional. Ao contrario do que se pensava, a globalizagdo nao
solapou as culturas locais, muito pelo contrario, tornou-as mais evidentes, mais fortes, até.
Chega-se a conclusdo de que pensar o global deve passar primeiro, inevitavelmente, pelo
local, pelo regional. (OLIVEN, 2006).

Podem-se observar nuances dessa relagdo local/global por meio de diversas
manifestagdes culturais, nas artes em geral, e, bastante intensamente no pos-modernismo.
Percebem-se vérias vozes ex-céntricas presentes no romance Glaucha, inclusive a presenca de
referéncias regionais e de uma possivel regionalidade. Para investigar a relagdo que se
estabelece entre regionalidade e pds-modernismo, torna-se necessdrio primeiramente
explicitar, ainda que brevemente, alguns aspectos referentes aos conceitos de cultura(s),
cultura regional, identidade e regionalidade para, entdo, tentar observa-los nessa obra literaria

contemporanea.
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4.1 Cultura(s)

O conceito de cultura é extremamente abrangente e complexo. As primeiras idéias
compreendiam cultura como contrario de natureza. Dessa concepcao inicial, que contemplava
um processo material, passou-se a associacdo do termo as questdes do espirito. Eagleton
(2005 a) traga um paralelo entre o termo cultura e outros conceitos a ele vinculados ao longo
do tempo, como natureza e civilizagdo, por exemplo.

Em relacdo a oposicdo ao conceito de natureza, o autor discute o fato de que, ao

transfiguré-la, a cultura se depara com limites impostos pela propria natureza. Para ele,

A idéia de cultura, entdo, significa uma dupla recusa: do determinismo
organico, por um lado, e da autonomia do espirito, por outro. E uma rejeigdo
tanto do naturalismo como do idealismo, insistindo, contra o primeiro, que
existe algo na natureza que a excede ¢ a anula, e, contra o idealismo, que
mesmo o mais nobre agir humano tem suas raizes humildes em nossa
biologia e no ambiente natural. (EAGLETON, 2005 a, p. 14).

Dessa forma, cultura e natureza ndo seriam opostos, mas complementares, dois lados
de uma mesma moeda. A nog¢do de cultura como sindénimo de civilizagdo surgiu no século
XVIII, contemplando as idéias de conduta polida e comportamento ético. Esse era o
pensamento francés, em oposi¢ao a concepcao alema de cultura como “[...] algo inteiramente
mais solene, espiritual, critico e de altos principios, em vez do estar alegremente a vontade
com o mundo”. (EAGLETON, 2005 a, p. 22). De sindnimo, a concepg¢ao de cultura afastou-se
da de civiliza¢do. Observe-se:

A civilizagdo era abstrata, alienada, fragmentada, mecanicista, utilitaria,
escrava de uma crenca obtusa no progresso material; a cultura era holistica,
organica, sensivel, autotélica, recordavel. O conflito entre cultura e
civilizagdo, assim, fazia parte de uma intensa quercla entre tradigdo e
modernidade. (2005 a, p. 23).

A partir dai, comegou-se a pensar a cultura ndo como um conceito Unico, uma
narrativa grandiosa, unilinear, mas sim como algo cuja abrangéncia contemplava a
heterogeneidade, a diversidade. No entanto, primeiramente, as outras culturas eram outras
em relagdo a uma cultura eurocéntrica, dita superior, em oposicdo aos demais povos, muitas
vezes considerados selvagens, primitivos.

A proposta de colocar o termo no plural — culturas no lugar de uma cultura unica — foi
estabelecida apenas no inicio do século XX. O relativismo cultural questionou a idéia de

totalidade, abrangendo as formas de vida, ao contrario de uma discriminativa idéia de cultura
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como civilizagdo. Eagleton volta sua atengdo para o que chama “relativismo p6s-moderno”,
em que, segundo o autor, “[...] os modos de vida totais devem ser louvados quando se trata de
dissidentes ou grupos minoritarios, mas censurados quando se trata das maiorias”. (2005 a,
p. 27). Ele se refere a unido de grupos como os gays, por exemplo, em detrimento a de grupos
nacionalistas. A luta social, politica, a crenga em grupos majoritarios estaria sendo deixada de
lado no contexto contemporaneo, na sua opinido.

Nessa nova configuracdo das identidades, o autor ressalta um dos paradoxos do
pensamento atual: o de que o pluralismo nao dissolve identidades distintas, mas as multiplica;
portanto, o pluralismo pressupde identidade e a hibridizagdo, pureza. No entanto, ndo ha como
considerar a idéia de pureza cultural, visto que ndo ha culturas isoladas, todas sdo, em maior
ou menor grau, hibridas e heterogéneas.

Eagleton afirma que, “[...] se a primeira variante importante da palavra ‘cultura’ ¢ a
critica anticapitalista, e a segunda um estreitamento e, concomitantemente, uma pluralizacao
da nog¢ao a um modo de vida total, a terceira ¢ a sua gradual especializacdo as artes”. (2000,
p- 29). O termo cultura passa a ser compreendido, entdo, também no sentido de erudigdo. A
vinculagdo de cultura e arte no romantismo tentou propor uma alternativa a politica e também
uma critica a ela. A afirmacdo de totalidade, de desenvolvimento das capacidades humanas
em todos os sentidos, de simetria e unidade tornou a cultura uma critica ao capitalismo.

Essa critica também contemplava a recusa ao partidarismo. Tomar posi¢des tornou-se
sindnimo de ser inculto. A palavra de ordem era moderagdo, ser razoavel, o que significava
também estar aberto a concessoes. Eagleton resume:

O que ¢é que liga cultura como critica utopica, cultura como modo de vida e
cultura como criagdo artistica? A resposta é certamente uma resposta
negativa: todas as trés sdo, de diferentes maneiras, reacdes ao fracasso da
cultura como civilizagdo real — como a grande narrativa do

autodesenvolvimento humano. (2005 a, p. 35).

Isso porque, na modernidade, a cultura adquiriu um papel diferente daquele que
assume hoje. Palavras como diferenca, localidade, identidade cultural eram sindnimos de
obstaculos ao objetivo grandioso de emancipag¢do humana, de direito a igualdade universal, ou
seja:

Cultura, para o iluminismo, significava, de modo geral, aqueles apegos
regressivos que nos impediam de ingressar em nossa cidadania do mundo.
Significava nossa ligagdo sentimental a um lugar, nostalgia pela tradigao,
preferéncia pela tribo, reveréncia pela hierarquia. A diferenca era, em grande
medida, uma doutrina reacionaria que negava a igualdade a qual todos os
homens e mulheres tinham direito. (EAGLETON, 2005 a, p. 48).
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A cultura passou a ser, entdo, um ataque a razdo, fonte de preconceitos e desvinculada
da vida social, a medida que ndo era considerada como descrigdao da existéncia da sociedade,
mas de certos grupos dissidentes, marginais ou distantes.

O fracasso dos ideais iluministas de desenvolvimento e reden¢do da humanidade como
um todo, da idéia de unidade, das certezas de um progresso para todos, ¢ um dos sintomas do
colapso do projeto de modernidade, que modificou drasticamente o modo de pensar a cultura
e a identidade, como ja se viu anteriormente. Isso abriu portas para que se atribuisse
especificidade a cultura (cultura dos lugares, de empresas...), tirando, a0 mesmo tempo, muito
de normatividade, ja que pensar cultura como um tipo de sociedade ¢ “[...] uma forma
normativa de imaginar essa sociedade”. (2005 a, p. 41).

Eagleton propde uma ponte entre a nog¢do de cultura e o nacionalismo. Segundo ele,
quando surgem os estados-na¢do modernos, ndo se mantém os papéis tradicionais e “[...] € a
cultura, no sentido de ter em comum uma linguagem, heranga, sistema educacional, valores
compartilhados, etc., que intervém como o principio de unidade social”. (2005 a, p. 42).

Tem-se, entdo, a idéia de que fazemos parte de uma cultura existente em meio a
outras, algo similar a um todo dentro de outro todo, definido pela diferenca. “Definir o
proprio modo de vida como uma cultura € arriscar-se a relativiza-lo. Para uma pessoa, seu
proprio modo de vida ¢ simplesmente humano; sdo os outros que sao €tnicos, idiossincraticos,
culturalmente peculiares [...]”, diz Eagleton. (2005 a, p. 43). Estamos, dessa forma, em uma
constante relacdo de alteridade, existindo como algo em relagdo ao outro.

Alinhado a idéia de que tudo estd interligado, Geertz assume a cultura como uma rede
de significagdes. Afirma: “[...] o homem ¢ um animal amarrado a teias de significados que ele
mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e a sua andlise; portanto, ndo como
uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura
do significado”. (GEERTZ, 1978, p.15). Essa abordagem interpretativa de cultura rejeita um
conceito univoco, uma crenga em uma realidade autébnoma e superior. Dessa forma, a cultura
nao deveria ser entendida como um poder, mas como um contexto, ou seja:

Como sistemas entrelagados de signos interpretaveis [...], a cultura ndo € um
poder, algo ao qual podem ser atribuidos casualmente os acontecimentos
sociais, os comportamentos, as instituigdes ou os processos; ela ¢ um
contexto, algo dentro do qual eles podem ser descritos de forma inteligivel —
isto €, descritos com densidade. (GEERTZ, 1978, p. 24).

Pode-se notar, a partir dessas idéias, que o conceito de cultura adquiriu novas
significagdes ao longo dos tempos até alcancar os amplos sentidos que varias abordagens

diferentes lhe atribuem na contemporaneidade. E bem provavel que a dificuldade de se tentar



84

apreender o fendmeno cultural seja comparavel a de se pensar na questdo da identidade, visto

que ambos estdo intimamente vinculados.

4.2 Identidade

Para Woodward (2005), a identidade ¢ relacional, existe apenas quando em relagdo a
outra (aquilo que ndo ¢), marcada, dessa forma, pela diferenga. Essa relagdo ¢ estabelecida
pelos simbolos, associados a uma identidade. As identidades “[...] adquirem sentido através
da linguagem e dos sistemas simbolicos pelos quais elas sdo representadas”. (2005, p. 8).

A construgdo das identidades €, dessa forma, simbdlica e social, a partir do momento
em que a afirmagdo de diferentes identidades tem causas e conseqliéncias materiais. Um
exemplo dessas conseqiiéncias pode ser comprovado na existéncia de inumeros conflitos
étnicos entre povos. Assim, os sistemas de representa¢do auxiliam a moldar identidades.
Observe-se:

A representagdo inclui as praticas de significagdo e os sistemas simbolicos
por meio dos quais os significados sdo produzidos, posicionando-nos como
sujeitos. E por meio dos significados produzidos pelas representacdes que
damos sentido a nossa experiéncia e aquilo no qual podemos nos tornar. A
representagdo, compreendida como um processo cultural, estabelece
identidades individuais e coletivas e os sistemas simbolicos nos quais ela se
baseia fornecem possiveis respostas as questdes: Quem eu sou? O que eu
poderia ser? Quem eu quero ser? Os discursos € os sistemas de representacdo
constroem os lugares a partir dos quais os individuos podem se posicionar e
a partir dos quais podem falar. (WOODWARD, 2005, p. 17).

Contudo, na contemporaneidade, esses lugares que permitiam ao sujeito se posicionar
tornaram-se bastante fluidos e inconstantes. Hall (2002) fala em uma “crise de identidade”,
que consiste na idéia de que o individuo moderno, considerado unificado, sofre agora uma
fragmentacdo, tem seus quadros de referéncia deslocados. O autor discute o “colapso das
identidades modernas” ocorrido devido as mudancas estruturais do final do século XX que
fragmentaram as paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia, nacionalidade —
paisagens que, no passado, localizavam solidamente os individuos sociais.

Segundo o autor, ocorrem também mudancas nas identidades pessoais, ha uma
descentracdo ou deslocamento do sujeito. O “sentido de si”, um sentimento de compreender-
se como sujeito integrado sofre uma ruptura e acontece um duplo deslocamento: do individuo

em relacdo ao seu lugar no mundo social e cultural e do individuo em relagdo a si mesmo.
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Para discutir as mudangas que sofreu o conceito de identidade do individuo, Hall parte
de trés concepgoes: o sujeito do iluminismo, o socioldgico e o pés-moderno. Para o tedrico, o
sujeito iluminista era representado pelo individuo unificado, racional, cujo centro consistia em
um nucleo interior — presente desde seu nascimento — e continuo. O sujeito socioldgico,
diferentemente do iluminista, ndo era autobnomo e auto-suficiente, mas formado pela relacao
com outras pessoas. H4 uma concepcao interativa da identidade e do eu: considera-se ainda
uma esséncia interior, porém ela ¢ formada e modificada no didlogo com outros mundos
culturais.

Finalmente, o sujeito pés-moderno ¢ o individuo fragmentado, composto ndo por uma
unica identidade, mas por varias, algumas vezes conflituosas. O autor ressalta:

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de
noés ha identidades contraditorias, empurrando em diferentes dire¢des, de tal
modo que nossas identificagdes estdo sendo continuamente deslocadas. [...]
A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma

\

fantasia. Ao invés disso, a medida que os sistemas de significacdo e
representagdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com
cada uma das quais poderiamos nos identificar — a0 menos temporariamente.
(HALL, 2002, p. 13).

Hall traca uma breve trajetoria da concepgao do sujeito para que se compreenda como
ela sofreu modificagdes ao longo do tempo até chegar a idéia atual. Na época pré-moderna, a
no¢do de individualidade era divinamente estabelecida, ndo estava sujeita a mudancas, ou
seja, a pessoa nao era um individuo soberano. Houve uma ruptura com essa idéia na
modernidade, que entendia o individuo como indivisivel (unificado em seu interior) e
possuidor de uma identidade singular, distintiva, Gnica — o sujeito cartesiano — racional,
consciente, formado por mente e matéria.

Virios fatores contribuiram para o descentramento do sujeito cartesiano, como a
descoberta do inconsciente por Freud, para quem a identidade ¢ formada ao longo do tempo,
mediante processos do inconsciente € nao algo inato, completo. Outro fator foi a afirmagao de
Saussure de que a lingua ¢ um sistema social e ndo individual. Também os estudos sobre o
poder feitos por Foucault abalaram a autonomia do sujeito cartesiano ao coloca-lo como
policiado, disciplinado, controlado pelas institui¢des. As teorias feministas igualmente
contribuiram, contestando as noc¢des de familia, identidade feminina e masculina, diferenca
sexual, ou seja, questionando as estruturas antes firmes que sustentavam o sujeito em seu

lugar.
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Nesse novo contexto, surgem diversas formas de identificacdo, como a “[...] etnia, a
'raca', o género, a sexualidade, a idade, a incapacidade fisica, a justiga social e as
preocupagdes ecologicas”. (WOODWARD, 2005, p. 31). Assumem-se diferentes identidades
ao mesmo tempo e, muitas vezes, nem sempre de maneira “apaziguadora”. Woodward cita
Mercer que afirma que o questionamento da idéia de uma identidade tUnica, calcada em
estruturas tradicionais de pertencimento, como classe social ou partido politico, ou até mesmo
estado-nagdo estabelece a crise de identidade. (2005, p. 36). Dai surgem os movimentos
sociais que expdem identidades antes mantidas a parte da historia, que ficaram a margem da
sociedade, como os feministas, gays, étnicos, etc. A autora afirma:

Os processos historicos que, aparentemente, sustentavam a fixagdo de certas
identidades estdo entrando em colapso e novas identidades estdo sendo
forjadas, muitas vezes por meio da luta e da contestacdo politica. As
dimensdes politicas da identidade tais como se expressam, por exemplo nos
conflitos nacionais e €tnicos e no crescimento dos “novos movimentos
sociais” estdo fortemente baseados na construcdo da diferenca.
(WOODWARD, 2005, p. 39).

Dessa forma, a afirmagdo da diferenca, da distingdo entre nos e eles ¢ o que separa
uma identidade de outra. Os sistemas partilhados de significacdo, que se podem entender,
nesse caso, também como culturas, contribuem para a oposicdo estabelecida.
Complementarmente, hd a questdo da subjetividade, termo que envolve a percep¢ao pessoal
de quem se €, do sentimento e pensamento pessoal do individuo. Woodward argumenta que as
“[...] posicdes que assumimos e com as quais nos identificamos constituem nossas
identidades”. (2005, p. 55).

Essas posigoes assumidas pelo sujeito também constituem (e sdo constituidas por)
aquilo que Hall aponta como uma das fontes de identidade cultural: as culturas nacionais, que,
apesar de ndo terem origens genéticas, sdo tidas como parte de uma natureza essencial. A
na¢do funciona como um sistema de representagdo cultural, uma comunidade simbdlica, que
toma para si sentimentos como lealdade e identificacdo, antes colocados em relagdo as tribos,
a religido, a regido. Hall afirma:

Uma cultura nacional é um discurso — um modo de construir sentidos que
influencia e organiza tanto nossas agdes quanto a concepc¢ao que temos de
nés mesmos. [...] As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre “a
nacdo”, sentidos com os quais podemos nos identificar, constroem
identidades. Esses sentidos estdo contidos nas estorias que sdo contadas
sobre a nagdo, memorias que conectam seu presente com seu passado e
imagens que dela sdo construidas. (2002, p. 50).

A respeito desse discurso, o autor ressalta a existéncia de uma narrativa da nagdo que

¢ contada e recontada pela literatura, historia, midia, cultura popular, e que simboliza e



87

representa as experiéncias partilhadas. A énfase nas origens, na continuidade, na tradi¢do e na
intemporalidade da a idéia de que os elementos essenciais do carater nacional sdo imutaveis,
unificados, continuos — o que oferece um ponto de apoio para o sujeito que esta
continuamente perdendo suas bases.

Outro aspecto importante ressaltado no discurso da cultura nacional ¢ a invengdo da
tradicao, constituida por um conjunto de praticas de natureza ritual ou simbdlica, que inculta
valores e normas de comportamento através da repeticdo. Aliado a isso, ha também um mito
fundacional que vincula a origem da nagdo a um passado mitico, a uma idéia de povo puro,
original.

Essas identidades nacionais sofreram um grande impacto a partir do processo de
globalizacdo, que colocou em contato areas diferentes do planeta, causando diversas
modificagdes. Uma delas é a compressdo espago-tempo, em que se sente 0 mundo como
sendo menor, as distancias como sendo mais curtas, provocando efeitos sobre a forma como
as identidades sao localizadas e representadas, ou seja:

Os fluxos culturais, entre as nagdes, € o consumismo global criam
possibilidades de “identidades partilhadas” — como “consumidores” para os
mesmos bens, ‘“clientes” para os mesmos servigos, “publicos” para as
mesmas mensagens € imagens — entre pessoas que estdo bastante distantes
umas das outras no espago e no tempo. A medida que as culturas nacionais
tornam-se mais expostas a influéncias externas, ¢ dificil conservar as
identidades culturais intactas ou impedir que elas se tornem enfraquecidas
através do bombardeamento e da infiltragdo cultural. (HALL, 2002, p. 74).

O autor afirma que, em um mundo de fronteiras dissolvidas e de continuidades
rompidas, as velhas certezas e hierarquias de identidades tém sido postas em questdo — ha
dificuldade em se pensar um sentimento de identidade coerente e integral. E possivel, por
outro lado, que a globalizacdo possa levar a um fortalecimento de identidades locais ou a
producdo de novas identidades. Para Hall, ¢ improvavel que a globalizagdo “[...] va
simplesmente destruir as identidades nacionais. E mais provavel que ela va produzir,
simultaneamente, novas identificacdes ‘globais’ e novas identificagdes ‘locais’”. (2002,
p. 78).

Uma dessas novas maneiras de se lidar com a identidade ¢ o que autores como Robins
e Bhabha chamam tradug¢do, que consiste na relacdo das identidades dispersadas de sua terra
natal (e que, por isso, mantém um vinculo forte com suas tradi¢des) com as novas culturas em

que vivem e com as quais tém de negociar. Esse processo nao ¢ uma simples assimilagao de

uma cultura por outra, mas a criagdo de culturas hibridas — identidades traduzidas.
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Se, por um lado, existe a hibridizagdo cultural, por outro, a globalizagdo também traz
uma reagdo negativa nas tentativas extremas de manutencdo da tradicao e de fechamento na
defesa de identidades puras, a exemplo do nacionalismo europeu e do fundamentalismo.
Concordando com essa posi¢do, Woodward afirma:

As mudangas e transformagdes globais nas estruturas politicas e econOmicas
no mundo contemporaneo colocam em relevo as questdes de identidade e as
lutas pela afirma¢do e manutencdo das identidades nacionais e étnicas.
Mesmo que o passado que as identidades atuais reconstroem seja, sempre,
apenas imaginado, ele proporciona alguma certeza em um clima que ¢ de
mudanga, fluidez e crescente incerteza. [...] num mundo que se pode chamar
de pos-colonial. Este é um periodo histérico caracterizado, entretanto, pelo
colapso das velhas certezas e pela producdo de novas formas de
posicionamento. (2005, p. 25).

Dentre essas novas maneiras de o sujeito se posicionar, aparece o enfoque local,
regional, ou seja, a referéncia primeira do individuo, a partir da qual € possivel alicergar todas

as demais em suas negociagoes.

4.2.1 Regido e identidade regional

Primeiramente, ¢ necessario compreenderem-se alguns aspectos sobre a formagdo da
identidade regional. Para Bourdieu (2003), os critérios objetivos da identidade regional
(lingua, por exemplo) sdo produtos de representagoes mentais (conhecimento/reconhecimento
dos agentes) e de representagcdes objetuais (bandeiras, atos, a prdtica, enfim). As
propriedades simbolicas sdo percebidas na pratica e sdo utilizadas em funcdo dos interesses do
portador. Ele afirma:

As lutas a respeito da identidade étnica ou regional, quer dizer, a respeito de
propriedades (estigmas ou emblemas) ligadas a origem através do lugar de
origem ¢ dos sinais duradouros que lhes sdo correlativos, como o sotaque,
sdo um caso particular das lutas das classifica¢des, lutas pelo monopélio de
fazer ver e fazer crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, de impor a
defini¢do legitima das divisdes do mundo social e, por esse meio, de fazer e
de desfazer os grupos. Com efeito, o que nelas estd em jogo ¢ o poder de
impor uma visdo do mundo social através dos principios de di-visdo que,
quando se impdem ao conjunto do grupo, realizam o sentido ¢ o consenso
sobre o sentido e, em particular, sobre a identidade e a unidade do grupo, que
fazem a realidade da unidade e da identidade do grupo. (BOURDIEU, 2003,
p. 113).

Mediante um ato de autoridade, é tracada a linha concreta e simbodlica que separa a

regido, a fronteira do territorio. Esse ato se legitima quando do conhecimento e
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reconhecimento, quando dito com autoridade, ou seja, oficialmente, publicamente, a vista de
todos e em seu nome. Isso mostra que as fronteiras nao sdo naturais, mas construidas,
produtos das lutas de classificacdes, da relacdo de for¢as materiais e simbolicas.

O discurso regionalista ¢ “[...] performativo, que tem em vista impor como legitima uma
nova defini¢do das fronteiras e dar a conhecer e fazer reconhecer a regido assim delimitada —
e, como tal, desconhecida — contra a definicdo dominante, portanto, reconhecida e legitima,
que a ignora”. (BOURDIEU, 2003, p. 116).

A oficializacdo do grupo regional se realiza na manifestagdo através da qual o grupo
antes ignorado, negado, ganha visibilidade tanto para os demais como para si proprio,
atestando o seu conhecimento e reconhecimento, pois “o mundo social ¢ também
representacdo e vontade, e existir socialmente ¢ também ser percebido como distinto”.
(BOURDIEU, 2003, p. 118). O regionalismo faz parte das lutas simbdlicas que envolvem a
identidade social. Segundo o autor:

A reivindicagdo regionalista [...] ¢ também uma resposta a estigmatizacdo
que produz o territério de que, aparentemente, ela € produto. E, de fato, se a
regido ndo existisse como espago estigmatizado, como “provincia” definida
pela distancia econdmica e social (e ndo geografica) em relagdo ao “centro”,
quer dizer, pela privacdo do capital (material e simbolico) que a capital
concentra, ndo teria que reivindicar a existéncia. (BOURDIEU, 2003, p.
126).

Para Bourdieu, a afirmac¢ao da diferenca e o reconhecimento dessa distin¢ao também sao
cruciais na construcdo das identidades, pois dependem de uma garantia juridica, real, ou seja,
de assegurar a diferenca de maneira oficial. Dessa forma, a regido ndo pode ser considerada
somente uma delimitacdo geografica, mas deve ser entendida, principalmente, pelo fator
humano proprio, pelas suas relagdes culturais e sociais.

Pozenato, acompanhando o pensamento de Bourdieu, afirma que “[...] a regido, sem
deixar de ser em algum grau um espago ‘natural’, com fronteiras ‘naturais’, €, antes de tudo,
um espaco construido por decisdo, seja politica, seja da ordem das representacdes, dentre as
quais as de diferentes ciéncias”. (2001, p. 586).

Esse espago, entdo constituido pela vontade humana, ¢ uma realidade passivel de
andlise, pois a regido ¢ construida simbolicamente a partir das redes de relagdes estabelecidas,
logo, nao pode ser entendida como a propria realidade, mas como uma representacdo. A
regionalizag¢do seria o processo em que se estabelecem as relagcdes dentro do espago que vai
sendo delimitado por essa propria rede de relagdes.

Na regionalizagdo, estdo presentes as relacdes das identidades internas com as

influéncias vindas do exterior. Note-se, no entanto, que a nocdo de contraponto
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regido/nacional vem se transformando em regido/global nas ultimas décadas. O fenémeno
econdmico trouxe a necessidade de se reverem as relagdes sociais ¢ “[...] comeca a afetar o
perfil produtivo das regides e, mais, o0 modo como cada uma delas afirma a propria
identidade”. (POZENATO, 2001, p. 589).

O estigma da regido como espaco separado em relacdo ao centro, como afirma
Bourdieu, ¢ revisto nos dias de hoje, sob a otica da globalizagdo, da ultrapassagem das
fronteiras fisicas. Nessa nova configuracdo, Pozenato ressalta que a regido “[...] deixa de
parecer um espago isolado entre fronteiras e dependente de um centro para se tornar apenas
um complexo de relagdes inserido numa rede sem fronteiras”. (2001, p. 591).

A discussao sobre a questao dos limites e das fronteiras entre as regides ¢ trabalhada
por Chaves, que diferencia o /imite como uma linha de separacdo dos territorios, e a fronteira
como o entorno desse limite, como uma zona privilegiada de encontro, observe-se:

E facil ver onde o problema torna-se cultural e passa a interessar
fundamentalmente a literatura. Se estamos diante de outro espago, € assim,
diante do espago do outro, a verdadeira questdo que ora se impde ¢ a questao
da alteridade. No reconhecimento do espago do outro, quer nos afastemos ou
nos aproximemos, na diferenga ou na identificacdo, sempre dar-se-a no outro
e no espago do outro o reconhecimento de n6és mesmos. (CHAVES, 2006,
p. 64).
O embate de identidades diversas, oriundas de diferentes regides, hoje se transferiu da
fronteira fisica. Esse campo de troca de que fala Chaves expandiu, escapou aos limites
geograficos e se realiza virtualmente através dos suportes tecnoldgicos. A permanéncia dessas

identidades, da alteridade, continua assegurada, como explica Oliven quando afirma:

Uma das razdes pela qual a problematica da nacdo e da tradigdo permanece
sendo extremamente atual, num mundo que tende a se tornar uma ‘“aldeia
global”, se deve ao fato de as pessoas continuarem a nascer num
determinado pais e regido, a falar sua lingua, a adquirir seus costumes, a se
identificar com seus simbolos e valores, a torcer por sua selecdo nacional de
esporte [...] (1992, p. 27).

Santos (2005, p. 157) também observa a impossibilidade de qualquer parte do planeta
escapar ao processo de “[...] globalizagdo e fragmentagdo, isto ¢, individualizagdo e
regionalizagdo. [...] E o tempo acelerado, acelerando a diferenciacdo dos eventos, aumenta a
diferenciacdo entre os lugares, enquanto o fenomeno de regido ganha universalidade”. Ou
seja, quanto maior o esfor¢co feito no sentido de padronizagdo, maior a resposta da

regionalizagao.
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Acompanhando esse pensamento, Coelho chama a atengdo para a tentativa de se
afirmar uma cultura da identidade, mas nao como um traco uUnico de nacionalidade,
unificador, como observa:

[...] porém de uma identidade vista ora numa 6tica maior ou anterior — a de
uma etnia — ora numa Otica menor, a de uma preferéncia sexual ou a do
género, ora em ambas simultaneamente. Um rétulo mais atual para designa-
la é cultura da autenticidade: o que ele designa ¢ a busca de uma visdo de
mundo e de um modo de estar no mundo que teria sido alegadamente
reprimido ou sufocado. A cultura gay se encaixa nessa divisdo tanto quanto
as que recorrem a rotulos do tipo afro-americanidade e afro-brasilidade.
(2005, p. 178).

Nota-se que a identidade regional se mescla a diversos outros apelos identitarios, o que
torna bastante complexa a questdo, somando a esse processo idéias como de fragmentagao,
hibridizacdo e multiplicidade. A identidade dos individuos ¢ “negociada” entre identidades
globais, nacionais e regionais, além de tantas outras, como ja se viu anteriormente.

Pode-se supor, entdo, que o discurso produzido por esses individuos seja fonte
interessante para que se compreendam as novas relagdes no mundo atual. Explorem-se, pois,
algumas caracteristicas do discurso latino-americano, que, além de contemplarem as questdes

ja trabalhadas, abarcam outra relacao importante: a da colonizacao.

4.2.2 O entre-lugar do discurso latino-americano

Mediante os estudos culturais contempordneos, pds-colonialistas  mais
especificamente, discute-se a producdo artistica latino-americana. E importante que se faca
uma breve retomada desse contexto, para que se compreenda melhor o espaco do discurso
latino-americano hoje.

Santiago (1978) discute o lugar ocupado pelo discurso do colonizado (América
Latina) em relag@o ao dos colonizadores (Europa). Ressalta que, pela violéncia, o colonizador
forgou um cddigo lingiiistico juntamente com uma doutrina religiosa que impuseram o poder
colonialista. A imposi¢ao de um deus, um rei € uma lingua como sendo verdadeiros fez com
que a América perseguisse um ideal de se aproximar do discurso colonizador. “A América
transforma-se em cdpia, simulacro que se quer mais e mais semelhante ao original, quando
sua originalidade ndo se encontra na copia do modelo original, mas na sua origem, apagada

completamente pelos conquistadores.” (SANTIAGO, 1978, p. 16).
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Mais tarde, o neocolonialismo estabelece um desequilibrio pré-fabricado, controlado
pelo colonizador que manipula o poder e a inferioridade nas sociedades de Terceiro Mundo.
No entanto, a mesticagem desses paises compromete profundamente a nocdo de unidade. A
hibridizacdo cultural do codigo lingiiistico e do religioso abala a idéia de pureza, pois “a
América Latina institui seu lugar no mapa da civilizagdo ocidental gragas ao movimento de
desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e imutaveis que os
europeus exportavam para o Novo Mundo”. (SANTIAGO, 1978, p. 18).

Dessa forma, Santiago defende uma posicao de “falsa obediéncia” da América Latina
em relacdo ao modelo europeu. Para ele, é preciso que se marque sua diferenga e sua presenca
dentro do discurso mundial por meio de uma posicdo de reacdo a aceitagdo de modelos
impostos. “Falar, escrever, significa: falar contra, escrever contra” (1978, p. 19), afirma. Essa
idéia em muito se assemelha a posicdo ocupada pelo poés-modernismo, segundo a visdo de
Hutcheon, como ja se discutiu anteriormente.

“Qual seria a atitude do artista de um pais em evidente inferioridade econdmica com
relacdo a cultura ocidental, a cultura da metropole, e finalmente a cultura de seu proprio
pais?” (1978, p. 19), questiona-se o autor. As respostas para essa pergunta, que se coloca
como crucial para a formagdo de um discurso proprio, ndo sdo faceis. Santiago sugere que o
artista latino-americano se esforce para escapar do estigma de alcangar o modelo colonizador.
Para que inscreva seu discurso na cultura ocidental, ¢ preciso que se afaste a questdo de fonte
e influéncias, que parece medir a divida e a imitagdo, constituindo um lugar paralelo e
inferior.

Santiago lembra a separagdo que Barthes faz entre os textos legiveis — aqueles
classicos, que ndo podem ser reescritos — e 0s escreviveis — textos que convidam o leitor a
“[...] abandonar sua posi¢do tranqiiila de consumidor e a se aventurar como produtor de
textos”. (1978, p. 21). A partir dos textos escreviveis, seria operada uma transformagdo na
expressao da propria experiéncia. A utilizagao de outros textos, dos modelos europeus adquire
uma nova posic¢ao: o escritor desarticula, estabelecendo um jogo com outras obras.

A utilizagdo do recurso da parddia ¢ um exemplo disso. Santiago concorda com
Hutcheon quando diz que o escritor latino-americano vive “[...] entre a assimilagdo do modelo
original, isto &, entre 0 amor e o respeito pelo ja-escrito, € a necessidade de produzir um novo
texto que afronte o primeiro e muitas vezes o negue”. (SANTIAGO, 1978, p. 25). Esse lugar
duplo que ocupa € um entre-lugar. O autor explica:

Entre o sacrificio e o jogo, entre a prisdo e a transgressao, entre a submissao
ao codigo e a agressdo, entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilagdo e
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a expressao, — ali, nesse lugar aparentemente vazio, seu templo e seu lugar
de clandestinidade, ali, se realiza o ritual antropo6fago da literatura latino-
americana. (1978, p 28).

Hanciau amplia a discussdo de Santiago, propondo que o entre-lugar adquire muita
importancia na configuracdo “[...] dos limites difusos entre centro e periferia, copia e
simulacro, autoria e processos de textualizagdo, literatura e uma multiplicidade de vertentes
culturais que circulam na contemporaneidade [...]” (2005, p. 125). A presenga daqueles que
Hutcheon chama ex-céntricos se consolida nessa conjuntura, pois, agora, “[...] as narrativas
indigenas encontram a oportunidade para afirmar sua contra-historia, resgatar seus costumes e
consolidar as lutas por territério e autonomia. Surgem novos discursos, diferentes sujeitos,
dindmica de fronteiras”. (HANCIAU, 2005, p. 13).

Esse lugar onde nascem os novos discursos do colonizado ¢ discutido por diversos
autores, que, apesar de utilizarem diferentes denominacdes, possuem idéias que confluem.
Hanciau faz uma boa sintese:

Entre-lugar (S. Santiago), lugar intervalar (E. Glissant), tercer espacio (A.
Moreiras), espago intersticial (H. K. Bhabha), the thirdspace (revista Chora),
in-between (Walter Mignolo e S. Gruzinski), caminho do meio (Z. Bernd),
zona de contato (M. L. Pratt) ou de fronteira (Ana Pizarro e S. Pesavento), o
que para Régine Robin representa o hors-lieu, sdo algumas entre as muitas
variantes para denominar, nesta virada de século, as “zonas” criadas pelos
descentramentos, quando da debilitacio dos esquemas cristalizados de
unidade, pureza e autenticidade, que vém testemunhar a heterogeneidade das
culturas nacionais no contexto das Américas e deslocar a tnica referéncia,
atribuida a cultura européia. (2005, p. 127).

Para que seja conquistado um lugar na cultura intelectual geral, ¢ preciso que o
discurso latino-americano evite o eurocentrismo ¢ localize a diferenca, afirmando uma
identidade propria. A autora lembra do conto A terceira margem do rio” de Guimaries Rosa,
em que a personagem vaga no que se pode chamar um entre-lugar que é o meio do rio, sem
tocar as margens. Ela faz um paralelo entre o conto e a situacao da literatura latino-americana:

Nas dicotomias oralidade e escrita, palavra e imagem, formas arcaicas e
modernas, racionalidade e magia, que compreendem as escrituras hibridas
dos tempos da pds-modernidade, a literatura projeta-se em direcdo a
ocupacdo da terceira margem, poetizada por Rosa, do entre-lugar, proposto
por Silviano, ou de um espacgo intersticial (liminar, “no além” ou terceiro
espaco), sugerido por Homi K. Bhabha. (2005, p. 130).

Percebe-se, pelas caracteristicas apontadas at¢é o momento, que o discurso latino-
americano compartilha, em vérios aspectos, caracteristicas atribuidas ao discurso pods-

modernista. Além disso, na discussao do entre-lugar, ¢ preciso também pensar a literatura

3 Tn: ROSA, Jodo Guimardes. Primeiras Estérias. 15. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
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brasileira e as negociagdes que se estabelecem entre o Brasil, como parte da América Latina,
em relagdo a0 mundo, e também entre a regido, o local em relagdo ao Brasil, a América Latina

e ao mundo.

4.3 Regionalidade

Pode-se dizer que, nesse ferceiro espago, desenvolve-se também a literatura no Brasil.
Desde a criagdo de uma consciéncia de que a literatura brasileira deveria ter autonomia em
relacdo as influéncias européias, houve uma valorizacdo do regional como formador de um
carater de brasilidade. O modernismo acentuou a procura pelos regionalismos como
representantes da realidade nacional, dai sendo o regionalismo um fruto do nacionalismo e

nao seu oposto. Oliven afirma:

[...] € justamente a uma conclusdo parecida que chegaram os modernistas a
partir da segunda fase do movimento quando se deram conta de que a tnica
maneira de ser universal é ser nacional antes. [...] o unico modo de ser
nacional, num pais de dimensdes como o Brasil, é ser primeiro regional.
(1992, p. 35).

As expressdes artisticas podem, entdo, absorver as multiplas identidades do individuo
contemporaneo e, além disso, algumas vezes, fazer uma conex@o entre um sentimento
regional e a universalidade — uma visao de regionalidade, conceito desenvolvido por Pozenato
(1974).

O autor aborda a problematizacdo da literatura gatcha nas perspectivas regional e
universal. Primeiramente, delimita os conceitos de regional e regionalismo. Pozenato entende
regionalismo como se referindo “[...] ora a representagdo de uma realidade regional numa
obra literaria, ora a intencdo de realizar essa representacdo” (1974, p. 15). H4, na obra de
carater regionalista, uma programac¢do de “[...] representar literariamente determinada regido
em determinado tempo”. (1974, p. 15). Diz: “[...] chamar-se-4 pois regionalismo aquela
representacao do regional que obedece a um programa, a uma vontade de fazer, a um projeto
elaborado segundo as convengdes e a ideologia do que se pode denominar um movimento
literario” (1974, p. 15).

Ja o termo regional, ora se opde a universal, ora a nacional. Ao se opor a nacional,
representa uma literatura delimitada por critérios geograficos e também culturais. Dessa

forma, haveria literaturas regionais correspondentes as regides culturais de um pais. O autor
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chama a atencdo para a simplificagdo que essa idéia implica: a literatura, nessa perspectiva,

seria apenas um elemento integrante da cultura regional. Pozenato, na intencao de resolver

esse “impasse”, propoe:
[...] considerar a cultura regional, ou o regional simplesmente, como
elemento da obra literaria, nela investido como integrante de sua estrutura
significativa. Com base no conceito de mimese, a realidade regional passa a
ter existéncia literdria como representacdo objetual, como objeto
representado. Este conceito de representacdo objetual, criado por R.
Ingarden, designa o vivido enquanto projetado e transfigurado no, e pelo
contexto ficcional. Como se disse, sua raiz € o conceito de mimese, segundo
o qual a representagdo artistica € sempre representagdo de algo .(1974, p.
17).

Nessa linha de pensamento, o regional ndo se opde ao universal, cujo verdadeiro termo
opositivo seria particular. O regional € entendido, entdo, como uma forma de particularidade.
“Isto ¢, a presenga de representagdes objetuais de carater regional deve ser encarada como
uma forma da representacdo objetual do particular.” (POZENATO, 1974, p. 17). Dessa
maneira, a representagdo regional presente em uma obra pode assumir um valor de
universalidade ao figurar um processo “[...] em que a parte se apresenta com imagem do todo
[...] significar metonimicamente o universo das significagdes humanas”. (1974, p. 17).

O regionalismo, por outro lado, corresponde “[...] a uma programagao, a uma decisao
fundada em pressupostos ideoldgicos e em convengdes estéticas” (1974, p. 17), ao contrario
do conceito de regional. Para Pozenato, o regionalismo representa temas, motivos € tipos
regionais por um modo particular de uso da linguagem. A prépria linguagem passa a ser um
objeto representado — a linguagem passa a chamar a aten¢do por si € ndo para aquilo que
representa. Nesse caso, a questdo ideoldgica ultrapassa o fazer literario.

Dessa forma, o regionalismo € um tipo de relacdo com a regido em que se cria um
espaco simbolico pela exclusividade (linguagem, dialetos) configurando, muitas vezes, uma
forma restrita de encarar a realidade. Nessa representacdo do particular, a linguagem
regionalista comporta as idiossincrasias transportadas para a literatura, fazendo com que a
linguagem vire signo: além de representar, acaba sendo, ela propria, uma representacao, uma
recriacdo. Pozenato explica que ¢ possivel uma utilizacdo da linguagem regional sem
regionalismos. Observe-se:

Em outras palavras, a linguagem literaria ndo deve ser apenas o documento
da linguagem de um determinado grupo social. Pelo contrario, ela se torna
literaria na medida em que é recriada [...] O equivoco da linguagem
documental, vista como objeto representado, tem falseado muito
regionalismo [...] O literario deve criar uma forma de representacdo que
tenha um efeito de sentido. Se quiser que tenha um efeito de sentido de
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realidade, ndo € preciso que os elementos tenham aspecto de real, e sim que
suas relagées o tenham. (1974, p. 18).

O autor cita o exemplo da obra O fempo e o vento de Erico Verissimo, cuja utilizagdo
da linguagem nao ¢ documental, mas atinge o objetivo de um efeito de rusticidade. Ou seja, a
criagdo literaria consegue os efeitos de sentido, pelas relagcdes estabelecidas entre os
elementos, e ndo unicamente pela utilizagdo de uma linguagem determinada.

Depois desses esclarecimentos, Pozenato apresenta seu conceito de regionalidade. A
regionalidade abarca tudo o que traz a marca do regional, mesmo que sem regionalismo. O
autor parte da consideragao de que toda a criagdo literaria nasce de um universo ¢ de uma
vontade particular do autor. A obra seria, dessa maneira, “[...] representacdo de um mundo
individual, feita segundo um modo individual”. (1974, p. 20). Diz:

Da mesma forma, a regionalidade estd na representacdo de um universo
regional, feita segundo um modo de ser regional. De uma maneira
simplificada se podera dizer que a regionalidade repousa sobre uma tematica
e um modus faciendi regionais, entendido este ultimo ndo apenas como a
utilizagdo de uma técnica peculiar, mas como toda a maneira de se
posicionar frente ao mundo, aquilo que se chama comumente “estilo de
vida” [...] (POZENATO, 1974, p. 20).

A gauchesca (regionalismo) teria sido considerada como expressdo unica da
regionalidade, o que ¢ questionavel. Por um lado, o regionalismo faz uma “representacdo da
realidade local de forma programatica”, enquanto a regionalidade faz “[...] a sua
representacdo de forma ndo compromissada com projetos estéticos e ideologicos”.
(POZENATO, 1974, p. 36). Isso ndo quer dizer que nao pode haver, na gauchesca, uma
universalizacdo do pensamento. Na opinido de Pozenato, essa universalizagdo pode acontecer
pela presenca do universo mitico do gatcho cujas caracteristicas de fundador, de forca, de
liberdade, de bravura formam, de certa forma, todo um ethos'* do Rio Grande do Sul.

No entanto, nem todos os autores que utilizaram a gauchesca alcangaram a
universalidade. Pozenato cita Simdes Lopes Neto dentre aqueles que conseguiram. Sua obra
tem como base a utilizacdo do mito e o trabalho com a linguagem, mas nado se limita apenas a
isso. “Nao ¢ um regionalista, uma vez que constrdi sua obra a margem de toda programagao,
com seus postulados ideoldgicos e estéticos. Conseguiu, de modo exemplar, realizar a
regionalidade em seu sentido mais cabal: como uma metonimia da universalidade.”

(POZENATO, 1974, p. 55).

4 Termo aqui utilizado por Pozenato (1974) como um fundamento das leis que regem um universo organizado,
normas que direcionam a agdo e o pensamento das pessoas. Nesse caso, pode surgir a partir de uma perspectiva
mitica.
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O autor cita novamente Erico Verissimo, que manipulou elementos miticos e
documentais da gauchesca habilmente em sua obra O tempo e o vento. Para Pozenato, ela ndo

pose ser considerada apenas regionalista, pois

nesse vasto painel, feito de mito e documento, Erico Verissimo [sic] como
que recapitula toda a gauchesca. Desde a ingenuidade dos cancioneiros e dos
“casos” até a denuncia social de Ciro Martins. Suas raizes sao pois todas as
significacbes projetadas na palavra de intimeras geragdes. Como tal,
permanece ao mesmo tempo como um documento e um monumento de toda
a peculiar experiéncia de mundo vivida por uma provincia. (1974, p. 59).

Torna-se interessante pensar que toda a explanag@o anterior sobre cultura, identidade e
regido abarca idéias que parecem se repetir ao longo do trabalho. Conceitos como o de
descentralizacdo, hibridizacdo, fragmentagdo por exemplo, sdo recorrentes ao se discutirem a
contemporaneidade e suas relagdes. Acontece um entrecruzamento € uma mescla dessas
idéias, pois ndo ha como compartimentar areas no grande emaranhado cultural. Dessa forma,
pode-se notar que o apelo regional ¢ uma das presencas ex-céntricas constantes na
contemporaneidade, e que influenciam também a estética pés-modernista e, dentro dela, o

romance Glaucha.

4.3.1 A relagdo entre regionalidade e pos-modernismo: a presenga ex-céntrica

Como ja se viu, Hutcheon avalia o pds-modernismo como um processo, uma atividade
cultural em desenvolvimento e acredita que € necessaria ndo uma definicao estavel e absoluta,
mas uma poética, “[...] uma estrutura tedrica aberta, em constante mutacdo, com a qual
possamos organizar nosso conhecimento cultural e nossos procedimentos criticos [...]”
(HUTCHEON, 1991, p. 32), construida aliando-se os estudos da teoria e da pratica culturais.

A concepcao de cultura no pés-modernismo ¢ contraditoria, pois “[...] usa e abusa das
convengdes do discurso. Ela sabe que ndo pode escapar ao envolvimento com as tendéncias
econdmicas (capitalismo recente) e ideologias (humanismo liberal) de seu tempo. Nao ha
saida. Tudo o que ela pode fazer ¢ questionar a partir de dentro”. (HUTCHEON, 1991, p. 15).
A autoconsciéncia de questionar um discurso do qual se faz parte ¢ uma das problematizacgdes
trazidas pelo p6s-modernismo.

A referéncia ao regional, no pds-modernismo, vai de encontro a uma vontade

universalizante moderna e também a uma massificacdo contemporanea. A presenca do local,
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do regional se insere nessa tendéncia por meio de outra caracteristica apontada por Hutcheon:
a presenca da perspectiva feminista, gay, étnica, enfim, das minorias no discurso pos-
modernista: os ex-céntricos. Eles tém lugar no romance pos-modernista, pois este “[...]
questiona sistemas centralizados, totalizados, hierarquizados fechados: questiona, mas nao
destrdi” (1991, p. 65), e também considera tudo aquilo que ¢ diferente, heterogéneo, hibrido,
provisorio.

Esses grupos que historicamente ficaram a margem, silenciados, agora ocupam lugar
de destaque no poés-modernismo. A aten¢do dada pelos estudos culturais contemporaneos as
minorias ¢ elogiada por Eagleton, que v€ nisso um resgate de tudo aquilo que a cultura
ortodoxa relegou as margens. Ajuda-se, entdo, a “[...] criar um espago no qual o descartado e
ignorado possa encontrar uma lingua, uma fala”. (2005 b, p. 28).

Por outro lado, para o autor, estd acontecendo um ataque ao normativo, pois, no pos-
modernismo, as normas e convengdes sdo encaradas como opressivas, como um molde tinico
para individuos que sdo diferentes. Conclui que “[...] apenas o marginal, perverso e aberrante
pode escapar a essa deprimente arregimentacao”. (2005 b, p. 28). No entanto, ele lembra que
“[...] as normas sdo inevitaveis, basta que se abra a boca”. (2005 b, p. 29). Ressalta que a
propria linguagem ¢ normativa, tem de ser. Dessa forma, o autor questiona esse ataque as
normas protagonizado pelos estudos contemporaneos, defendendo ser um equivoco encara-las
como puramente restritivas.

A atencdo dada as minorias reflete também uma mudanga social, uma divisdo das
sociedades em muitas subculturas. O tedrico problematiza a separagdo entre margem e
maioria, afirmando que as distingdes, no mundo atual, parecem nao ser claras: o que ¢ hoje
central, amanha pode deixar de sé-lo. Chama a aten¢do para o fato de que grandes grupos,
nagdes inteiras sdo empurrados para as margens pelo poder econdmico. Por isso,

Nao pode haver nenhum retorno a idéias de coletividade que pertencem a um
mundo se desfazendo diante de nossos olhos. A historia humana agora €, em
sua maior parte, tanto pos-coletiva quanto pds-individualista. Se isso da a
sensacdo de vacuo, também pode representar uma oportunidade. Precisamos
imaginar novas formas de pertencimento — que, em nosso tipo de mundo,
tenderdo a ser multiplas, em vez de monoliticas. (EAGLETON, 2005 b,
p- 38).

Eagleton observa, ainda, haver uma impressao de que tudo aquilo que ¢ marginal, no
p6s-modernismo, ganha status de bom, de transgressor, de politicamente radical, quando ele
pondera que nem sempre isso se confirma. No entanto, em Glaucha, a transgressao criativa

acontece. O romance pode configurar a voz das margens que nunca antes puderam falar, e que

agora tém a possibilidade de ser escutadas.
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Dessa forma, antes de explorar a presenca regional na obra, € possivel investigar em
Glaucha a fala de outras vozes ex-céntricas. A protagonista ¢ ex-céntrica, uma voz antes
calada, as margens do discurso oficial, da literatura, representante de minorias que, no pos-
modernismo, ganham espaco e possibilidade de expressdo. No entanto, ela ndo representa
uma unica identidade ex-céntrica, mas varias: ela é mulher, pobre, interiorana, prostituta,
bissexual, latino-americana, brasileira, gatcha, nascida em Bom Jesus, moradora de Porto
Alegre.

A multiplicidade de apelos identitarios nesse romance reflete a pluralidade de
identidades reconhecida na contemporaneidade. A propria polifonia, as varias vozes que
aparecem durante a narrativa, esta vinculada a essa pluralidade. “Os negros e as feministas, os
etnicistas e os gays, as culturas nativas e do ‘Terceiro Mundo’ ndo formam movimentos
monoliticos, mas constituem uma diversidade de reagdes a uma situagdo de marginalidade e
ex-centricidade percebida por todos.” (HUTCHEON, 1991, p. 90).

Apos o aniquilamento da idéia de sujeito cartesiano, de o projeto de modernidade nao
ter se completado, a fragmentacdo das identidades explica a presenca dos ex-céntricos.
Hutcheon esclarece: “Ser ex-céntrico, ficar na fronteira ou na margem, ficar dentro e, apesar
disso, fora e ter uma perspectiva diferente [...]” (HUTCHEON, 1991, p. 96). Essas vozes sdo
contestadoras, contraditdrias € nao se expressam apenas através dos chamados novos
movimentos sociais como o feminista, o negro e o gay, como esclarece a autora: “O ex-
céntrico na América ndo ¢ uma simples questdo de sexo, raga ou nacionalidade, mas também
de classe [...]” (1991, p. 175), como se pode observar em Glaucha.

A personagem habita o Sul do Brasil, nasceu em uma pequena cidade do interior do
Rio Grande do Sul, esquecida nos confins das Américas, mas compartilha um sentimento de
mundo, de estar imersa em um contexto contemporaneo em que ndo existem mais certezas,
em que o dinheiro ¢ o poder econémico ditam regras, em que os esquecidos precisam tentar
sobreviver sem assisténcia, sem esperar auxilio do Estado, sem a crenca em uma possibilidade
de mudanca.

Glaucha vive em um ambiente marginalizado e ¢, ela propria, marginal na sua
condi¢do de prostituta. Entre pivetes, cafetdes e o perigo de sua profissao, Glaucha reflete:

Canelas expostas, dez pares de caneclas expostas. Pernas femininas, ha um
verdadeiro cortejo de outras garotas que como eu passam o dia e a noite
neste peregrinar por estas cal¢adas da Voluntarios em busca da clientela. [...]
Porra, esta vida ndo é facil. E até perigosa, também. (RIBEIRO, 1989, p. 60).

Nesse pensar sobre seu cotidiano nas ruas de Porto Alegre, sobre a falta de

expectativas de mudangas, a personagem se liberta, como se viu, pelo manifesto
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“zecalencarista”, adquirindo o direito de contar sua propria estoria. Como pano de fundo
dessa doutrina, ouve-se a voz do cineasta Glauber Rocha e se assiste a sua camera que
focaliza os excluidos, os pobres, os esquecidos, grupos dos quais Glaucha faz parte.

Outra configuragdo ex-céntrica da personagem ¢ sua condi¢do de mulher. O romance
aborda de maneira enfatica o género feminino e suas novas concepcdes em relagdo ao género
masculino. Veja-se:

As mulheres estdo s6s no mundo: inocentes e novas, mesmo depois de tantas
conquistas e avangos. Elas n3o tém mais do que pequenos espacos
concedidos pelo homem, a partir do momento do abandono deste espago
anterior, em face do novo espago conquistado. [...] A mulher se limita ao
triste e paupérrimo espetaculo de argumentacao de cozinha, quando € preciso
estar atenta para 0 novo homem. O homem moderno. O homem moderno
adora cozinha. Um homem que aceita sua independéncia, mesmo a sexual,
enquanto a mulher se preocupa em estender-se em bibliografias extensas,
justificando-se sexualmente e reivindicando o seu enorme direito de ndo
lavar fraldas. [...] A mulher deve lutar para ter um homem ativo. E preciso
um esfor¢o cotidiano para a afirmacdo de uma nova época, vivendo em
harmonia com o seu tempo. (RIBEIRO, 1989, p. 132).

Atualmente, superadas as reivindica¢des das feministas pioneiras por direitos iguais,
(ainda que ndo ultrapassadas de todo), investe-se nas discussdes de género como constru¢ao
cultural, abordando-se as relagdes de poder que se estabelecem. Da questdo da igualdade de
direitos, passa-se a questdo da diferenga entre os géneros, da idéia de oposi¢ao, passa-se a de
convivéncia.

Glaucha discute a possibilidade de uma mudanga na concep¢ao dos géneros, defende
que se pense em novas perspectivas para novos tipos de relacionamentos, que se ultrapassem
0s conceitos antigos € que seja aceita essa nova época em que se instauram outras formas de
amor. Como o amor entre duas mulheres, por exemplo. Ela diz: “[...] Nada mais adulterante
do que o amor entre duas mulheres, dentro dos critérios masculinos. Elas se fecham a s6s em
seu mundo. [...] ndo sabem como encarar esse novo amor.” (RIBEIRO, 1989, p. 132).

Dessa forma, outra identidade ex-céntrica ¢ trazida para discussdo: sua condig¢do
homossexual. A personagem faz um balango dos relacionamentos que teve com Jocélia e
Samantha:

Quando convivi com Jocélia, para nds, aquele amor era sublime. A
participagdo de um homem em nossas vidas naquele instante era motivo,
entre quatro paredes: de riso, no mundo exterior: de medo. E errado.
Precisavamos tornar nossas personalidades adaptaveis a uma vida a duas.
Nio poderiamos nos voltar para um mundo a s6s. E 16gico que, dentro deste
procedimento, a tentativa de aproximacao de um homem era rechagcada com
crueldade, egoismo e hipocrisia. Sem seguranga no novo mundo, a
aproximag¢ao de um homem era encarada de maneira MACHISTA [...]
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Duas fémeas. Nos davamos os primeiros passos sobre o caminho do pudor ¢
era preciso reagir com armas novas. Originais. Diferentes. Era preciso criar
capacidades de resisténcia, casca de defesa. Escudos de prote¢ao. Tudo isto
eu sO fui entender convivendo com Samantha. Com Jocélia, todas estas
prevengoes se manifestavam de forma supremamente machista. [...] Agindo
assim, continuariamos apenas a ser o contetido para toda a meditagdo, para a
psicanalise, para toda a literatura masculina. (RIBEIRO, 1989, p. 132-133).

A personagem aponta questdes importantes sobre o que pensa acerca das novas
configuragdes do género feminino. A mulher em sua relagdio com outra mulher acabaria
agindo de maneira machista ao rechacar a presen¢a masculina, como se o homem fosse um
invasor indesejado, e sua presenca, inconcebivel. Por estarem dando “os primeiros passos
sobre o caminho do pudor”, as mulheres estdo desafiando a cultura em que nasceram,
conceitos que elas proprias aprenderam como errados (amar o sexo oposto, por exemplo),
enfrentando o preconceito de uma sociedade heterossexual. Seria preciso ultrapassar velhas
posturas e criar novas maneiras de lidar com a situagdo. A incompreensao e o despreparo para
compreender essas novas configuragdes levam ao isolamento, a solidao.

Ao lado de Samantha, Glaucha aceitou esse pensamento novo, que ndo colocara em
pratica com Jocélia. Era preciso encontrar uma nova saida, do contrario as mulheres estariam
apenas repetindo a postura tradicional e servindo de “contetido” para a literatura masculina.
Pode-se entender que ndo seria possivel uma escritura feminina nos moldes de pensamento
calcados em concepgdes antigas. Dessa forma, Glaucha propde que a mulher se esforce na
tentativa de encontrar seu lugar (ou lugares) a ocupar no mundo contemporaneo. A
personagem diz:

Duas mulheres, tudo é novo. Ora, que maneira nova de pensar? Batatas as
almas. Os toques, as palavras sdo antigas como a humanidade. E necessario,
entdo, fazer tudo: recriar. Crer e criar os estimulos para voltar-se para a
realidade de um novo cotidiano, com as suas proprias leis. Sem
enclausuramento [...] (RIBEIRO, 1989, p. 135).

No entanto, ndo ¢ de maneira pacifica que a personagem procura aceitacdo para sua
condi¢do gay. Glaucha pretende executar uma estranha empresa na volta a sua cidade natal:
instalar na praga central uma estatua em homenagem ao amor entre mulheres, reafirmando sua

homossexualidade. A estatua representa seu amor por Samantha e Jocélia. Veja-se:

Os homens do meu sonho ndo compreenderiam que a Estatua no Centro da
Praca é a vontade de estar s6. SO nos trés. De estarmos somente dentro de
nosso mundo, de nosso tempo. Eles ndo saberiam, porque suas
manifestagdes se assemelham a outras manifestagcdes conhecidas por todas as
mulheres. Eles, mesmo vivendo longe do mundo real, agiram como o mundo
inteiro e unico. Eu sonhei por comparacao. (RIBEIRO, 1989, p. 131).
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Glaucha parece defender o amor, independentemente da questao da homossexualidade
ou heterossexualidade: o amor como sentimento humano em um novo tempo, um tempo para
repensar e recriar antigas concepgdes. No entanto, quer obter aceitacdo para sua identidade
gay, deseja chocar e fazer calar as vozes que a oprimiam. Faz isso, ironicamente, através da
opressdo: de oprimida, passa a opressora. Utiliza o poder que adquire com o dinheiro para
submeter todos a sua vontade. Esse ¢ um trago que sera explorado mais adiante.

A estatua de bronze era uma representacdo do sexo entre duas mulheres. “A estatua
sd0 duas mulheres em pleno leito...” (RIBEIRO, 1989, p. 112), ela a descreve: “brutas e
fascinantes, duas mulheres esculpidas. Insélito flagrante de amor. Raro,” (RIBEIRO, 1989,
p. 113). Um dos indicios de que a volta da personagem a Bom Jesus ¢ um delirio, um sonho,
pode ser percebido na propria estdtua. Glaucha provavelmente viu a pega na casa de
Samantha. Veja-se o trecho anterior do romance em que Samantha conta possuir uma estatua
bastante parecida:

Nesta tarde Samantha mete sua nudez num simplorio vestido de organdi,
insistindo em ter na cabega um flacido aderego que é quase um chapéu. Ela
estd com o pensamento distante, descendo os olhos muito tempo para a
miniatura em bronze em cima da mesa. E a reproducdo de duas mulheres
nuas. Isso lhe permite ser crianga, como se estivesse diante de um novo
brinquedo. Uma pequena reliquia, a Unica de sua vida, adquirida dum
traficante de obras, 93 anos, numa exposi¢ao em Barcelona. Nao sabia nem a
origem nem o autor da pega e residia ai o valor misterioso que Samantha lhe
depositava. (RIBEIRO, 1989, p. 70).

A estatua pode ter ficado na memoria de Glaucha, que a resgatou em seu delirio, tipico
recurso do sonho. A estatua pode simbolizar a libertacdo de seus sentimentos homossexuais,
uma homenagem a Samantha, a Jocélia, as dezenas de pernas nuas que a acompanhavam na
vida que levava na Voluntarios da Patria. As duas mulheres de sua vida estavam representadas
naquela estatua.

Além da aceitacdo de sua identidade homossexual, estd em jogo o reconhecimento de
sua propria gente, em sua terra natal. Insere-se, neste ponto, a presenga do apelo regional em
Glaucha, que se considera como sendo outra voz ex-céntrica dentro do romance. Como se
viu, pode-se observar que ha a inclusdo do local e do regional contrapondo-se a idéia do
central, do global, dentro da perspectiva do ex-céntrico, daquele que fora silenciado e que
agora fala no discurso poés-modernista. Para Hutcheon,

O local e o regional sdo enfatizados diante de uma cultura de massa e de uma
espécie de vasta aldeia global de informa¢des com que McLuhan teria
conseguido apenas sonhar. A Cultura (com C maitsculo, e no singular) se
transformou em culturas (com ¢ minusculo, e no plural) [...] E isso parece
estar ocorrendo apesar — e, eu afirmaria, talvez até por causa — do impulso
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homogeneizante da sociedade de consumo do capitalismo recente: mais uma
contradi¢do pds-moderna. (1991, p. 30).

Dessa forma, hd uma relagdo entre a referéncia regional em Glaucha e a presenca dos
ex-céntricos do pos-modernismo. A referéncia regional aparece no desenrolar da narrativa em
que o local, a regido, estdo traduzidos sobretudo na forte ligacdo da personagem com sua
cidade natal, Bom Jesus,'” € na necessidade de retornar a ela, de voltar e ser finalmente aceita
no lugar em que nasceu. Glaucha ndo pertence a Porto Alegre, e sente-se rejeitada em Bom
Jesus. Pode-se considerar que ela propria vive em uma espécie de entre-lugar, algo
intermedidrio, um solo movedico e incerto sobre o qual tenta encontrar seu lugar no mundo.

O inicio do primeiro capitulo de Glaucha ja demarca um dos espagos onde se passa o
romance: a rua Voluntarios da Patria na cidade de Porto Alegre, capital do Rio Grande do Sul.
Ela diz: *; porra, s6 sonho com a Loto. Costumo ficar durante a noite, aqui nesta esquina da
Volunta, até trés ou quatro horas, escutando o ronco do vizinho do edificio ao lado, numa
distancia de 16 metros e 4 centimetros”. (RIBEIRO, 1989, p. 15). Fica claro, portanto, no
decorrer de todo o romance, que a trama se passa no Rio Grande do Sul. A presenga da
protagonista nas ruas de Porto Alegre se mescla a suas lembrancas da cidade natal. Veja-se:

Antes de ser adulta, comegou tudo na Capela de Nosso Senhor Bom Jesus,
numa cidadezinha de nome: Bonja, Gaucha. Nasci no movimento da tnica
rua, enquanto um mascular inspetorzdo de policia descontava cheques sem
fundo no Banrisul. Felicitagdes por alto no jornal local (sexion). Depois, foi
sO roer de unhas e algum baseado apressado sentada nas escadas do Férum
Municipal. Este casacdo esta ficando apertado para mim. Quantos livros 1a
na casa do Professor Dante de Laytano! Antes de cair nessa eu bem que lia.
Quantos livros, tinha até alguns de economia, onde se lia na contracapa, eu
s0 lia na contracapa, ndo tava para o Professor entrar de repente e me pegar
de livro na mdo. E assim, sempre assustada: menstruia. Cultura € uma coisa
que se deve pedir licenga para té-la. Nao tive, e cai na gandaia — Cama de
Manobra. (RIBEIRO, 1989, p. 17).

A personagem fumava maconha nas escadarias da justig¢a, lia livros na casa do
professor Dante de Laytano,'® onde nio podia ser “pega de livro na mio”, como se estivesse

sendo “pega com as calcas na mao”, fazendo alguma coisa errada. O neologismo, pode-se
b 9

5 Bom Jesus, cidade localizada no nordeste sul-rio-grandense, situa-se na regido dos Campos de Cima da Serra,
na fronteira com o Estado de Santa Catarina. No inicio do século XX , foram implantadas as primeiras serrarias
na cidade. Nos anos 50, havia mais de 100 que empregavam por volta de dez mil trabalhadores, explorando,
sobretudo, a mata nativa de araucarias. A atividade atingiu seu auge nos anos 60 e¢ 70 ¢ levou a regido a um
grande aumento populacional devido a demanda por mao de obra. Houve a abertura de estradas, pontes, ¢ um
sonho ilusdrio de progresso. Com a escassez dos recursos naturais e as tardias leis de protecdo ambiental que
restringiram o corte da mata nativa, as madeireiras comecaram a se retirar. Como os lucros obtidos por elas ndo
foram investidos na regido, Bom Jesus foi abandonada. O éxodo populacional esvaziou a regido devido a falta de
trabalho. Hoje, a cidade possui pouco mais de 12 mil habitantes e sobrevive da atividade agricola e turistica,
apesar do grande desequilibrio ambiental causado pela devastacdo de sua mata nativa.

'6 Referéncia ao professor, historiador e folclorista gaticho, grande estudioso do regionalismo.
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dizer parodicamente rosiano, “menstruia”, liga as palavras menstruacao a instrucdo e critica o
fato de que ¢ preciso “pedir licenga” para alcancar a erudi¢do. Como a personagem nao
conseguiu essa permissdo, como tantas outras meninas pobres, recorreu a prostituicao. Aliada
as lembrancas de Bom Jesus, a rua Voluntarios da Patria ¢ o cenario dos devaneios de
Glaucha e ¢ constantemente citada pela personagem. Observe-se:

O Carné das Lojas Renner venceu ontem, mas eu ndo t6 nem ai, depois com
este céu nublado que fez hoje ndo vai pintar programa mesmo. O negodcio é
ficar na paquera dos pensamentos aqui nesta Santa Voluntarios da Pétria,
enquanto um pivetezinho organiza a venda de baralhinho de sacanagem na
esquina. (RIBEIRO, 1989, p. 23).

Outra voz narrativa, Samantha, amante rica de Glaucha, ¢ também habitante da capital
Porto Alegre, mas vive em outro mundo dentro da mesma cidade. Veja-se:

Décimo-segundo andar de um prédio luxuoso de arquitetura ao contrario, na
luxuosa 24 de Outubro, no luxuoso bairro Moinhos de Vento, o ventriculo
esquerdo da anatomia porto-alegrense, ha dez anos Samantha picaretiza-se
no mercado de investimentos em obras de arte. (RIBEIRO, 1989, p. 69).

Nota-se que o espago da trama ¢ bem demarcado dentro do romance, que se passa no
Brasil, no Estado do Rio Grande do Sul e nas cidades gatchas de Porto Alegre e Bom Jesus.
No entanto, a referéncia regional ndo se limita apenas ao espago em que se desenvolve o
romance. A relagdo da personagem com sua terra natal envolve mais, abarca uma nogao de
regionalidade, um sentimento de pertencimento, uma maneira peculiar de sentir o mundo.

Glaucha nutre um desejo de vinganca. Em sua volta para casa, ambiciona ser acolhida
e reconhecida em sua terra de origem, quer se tornar aquela que foi para a cidade grande e
venceu. Almeja sujeitar sua cidade natal, Bom Jesus, a abrigar uma estatua retratando o amor
de duas mulheres. Pretende fazer isso usando a for¢a do dinheiro oriundo da heranca de sua
amante. Pode-se reconhecer nessa vontade de Glaucha um desejo de forcar a aceitagdo da sua
condi¢do ex-céntrica. Os poderosos se curvariam a uma prostituta que, ndo fora o dinheiro,
seria execrada.

O romance explora o uso do dinheiro como instrumento de aceitacao da personagem e
também como influenciador das decisdes morais dos habitantes daquela regido. Glaucha
confirma a hipocrisia daquela gente que, preconceituosa, aceita a colocacdo da estatua por
estar sendo bem remunerada para tal. A personagem introduz sua cidade natal j& com uma
reflexdo que deixa clara sua posi¢ao em relagdo aos seus conterraneos: considera-os pessoas
que s6 se importam com o dinheiro. Veja-se:

Dinheiro ¢ tudo na vida. A vida da gente ¢ uma coisa que esta tragada desde
quando somos uma simples foda nove meses antes em meio a vegetacao que
cresce entre a cidade. Cuba libre e alegria do TWIST. Disto eu nunca
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duvidei. Mesmo com toda a sua arquitetura de telhados de tabuinhas
irregulares, Bonja se levanta em forma de um incerto bestiario italiano
emigrado. A educacdo, que duma coisa sempre nos dava o fundamento
maior: o dinheiro. O dia que eu tivesse dinheiro, as pessoas, as coisas, as
situagdes deveriam ser como eu quisesse que fossem. E agora, Glaucha, a
puta velha de guerra, era uma mulher com 64 milhdes de cruzados. Muita
coisa comecava a mudar. Exatamente numa tarde de agradavel verdo, estou
chegando a Bonja, cidadezinha entre montanhas, que ¢ s6 uma cidade da
infancia contente de ser assim descrita nas frases. A tentadora infidelidade
de um dia se tornar barriga-verde. (RIBEIRO, 1989, p. 108).

Educada para reconhecer a for¢a do dinheiro, Glaucha volta a cidade natal no intuito
de colocar em pratica esses ensinamentos, talvez para fazer com que aquelas pessoas
compreendam, através da opressdao, como elas proprias sempre foram opressoras. A cidade ¢
apresentada ao leitor num tom irénico: “Uma cidade calma, no entanto, de muitas pessoas
bizarras”. (RIBEIRO, 1989, p. 109). A personagem diz:

Acompanhada dos trés homens, des¢o de uma alongada jamanta. [...] O sino
da Igreja chama para a Missa das Seis. Bem no fim da empoeirada tarde, a
curiosidade da pequenina cidade volta-se para o caminhdo Vabis'’; suas
lonas formando um enorme embrulho, como as nuvens volumosas
embrulham um sol, fazendo réstia na esquina da loja (RIBEIRO, 1989,
p. 109).

Glaucha vai submeter sua cidade natal a seus desejos, a seu capricho, numa atitude de
revanche, de desforra, que pode ser traduzida em um desejo de aceitagdo, de ser admirada
pelos seus, de ser aquela por quem ninguém nutria esperangas, mas que venceu e voltou.
Nota-se um sentimento conflituoso entre a vontade de ser aceita e a vontade de forgar sua
aceitacdo. A personagem, por um lado, despreza aquelas pessoas, julga-as apenas como
individuos regidos pelo dinheiro e ndo por principios, por outro lado, ainda assim, quer ser
aceita, do contrario, ndo haveria razado em voltar. A personagem conta, ao chegar na cidade e

se deparar com o vigario:

— Boa tarde senhores. Boa tarde senhorita! Fizeram boa viagem? Esta tudo
bem? — pergunta o padre.

— Oh! Obrigada Padre! — respondi, como respondi num tom de personagem
de algum livro. Ao mesmo tempo que retirava meus 6culos escuros, voltava
a sentir a futilidade de escrever o que se aprendeu a admirar na infancia. A
forca do dinheiro. (RIBEIRO, 1989, p. 109).

No romance, aparecem referéncias da historia da cidade de Bom Jesus como a mengao
feita pela personagem a um acidente que aconteceu na regido durante a conversa que estava
tendo com o vigario, em que defendia o suicidio coletivo de todos os padres:

[...] Em 1969, Senhor Padre, se o Senhor ndo sabe serve como informagao,
“sendo estou enganada” — eu disse olhando bem nos seus olhos, — “Frei

'7 Antigo caminhéo de grande porte do fabricante Scania-Vabis.
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Getualio de Vacaria e Frei Valério de Sananduva entraram a 140 por hora
numa curva da Rodovia Federal 116, perto de Sdo Marcos, por estranha
ironia, Cidade dos Motoristas. Se estrebucharam Senhor Padre! O Senhor
nunca soube da noticia??? — Ele j& nem me ouvia, era boquiaberto de todo.
Eu prossegui: — Meu Querido Irm@o em Cristo, Senhor Padre, desculpa a
franqueza, mas eu, Glaucha, prostituta milionaria da Voluntarios da Pétria,
25 anos, nenhum sinal particular no corpo, lhe digo: o préximo passo sera
incendiar todas as igrejas e mais, comer a carne do Papa frito. Papar o Papa —
eu concluia muito séria. — Por fim, Senhor Vigério, eu ja soube que o Senhor
foi o maior opositor de nosso projeto. Pelo que, toda essa sua solicitude ¢
hipocrita e falsa. [...] (RIBEIRO, 1989, p. 111).

O texto mescla fatos veridicos e paisagens de Bom Jesus para tecer sua ficcdo. Essa ¢

uma caracteristica do discurso pos-modernista, como ja se viu. Glaucha narra a propria
estoria e deixa claro, através das repetidas alusdes a escrita, que se trata de ficgdo. Veja-se:

[...] Ezequias crescido em sua zombeteria tem o exato itinerario do caminho
da Praca Matriz ao Hotel Bela Vista, enquanto pasmo: letrinha por letrinha,
todas juntas, me fazendo em livro de ler. Nosso estranho cortejo desfila pelas
ruas de Bonja no entardecer. Na futilidade da infincia. (RIBEIRO, 1989,

p. 111).

Glaucha vira “Dona Glaucha” (1989, p. 112) para o prefeito da cidade, que, assim
como o padre, a trata com cordialidade extrema, ja que estava em Campanha Eleitoral.
Glaucha demonstra que todos tém seu prego e que ela estava disposta a pagar, a ver até que
ponto as pessoas trairiam suas convicgdes persuadidas pelo dinheiro.

Mesmo apo6s ser ofendido violentamente pela personagem, o vigario faz uma visita a
Glaucha. A influéncia de seu dinheiro faz com que o sacerdote esclarega que sua posi¢do
nunca foi contraria a coloca¢ao da estatua. Ele diz:

[...] Vocé sabe minha filha, ndo foi exatamente da minha parte que ocorreu
oposi¢do. E que numa reunido de Cursilhistas, algumas senhoras se
manifestaram contrarias a localizagdo da estatua aqui na Praga. Eu tive de
servir de porta-voz junto ao Prefeito. Mas depois eu falei a elas: Minhas
filhas, ndo ha nada demais. Nos devemos reconhecer o direito de cada um
expressar seus sentimentos e suas vontades [...] (RIBEIRO, 1989, p. 129).

Glaucha enxerga falsidade, mas diz: “ — Oh, tudo bem, Senhor Padre. Fico feliz que o
Senhor pense assim. Obrigada! (Hipocrita-punheteiro se justificando... guarda-chuvinho novo,
heim!!!)” (1989, p. 130), ou seja, apesar de desaprovar, de considerar a estatua uma afronta, o
padre fora bem remunerado para mudar de opinido, visto que ja comprara até um guarda-
chuva novo. Glaucha pensa consigo mesma: “‘O que ¢ o dinheiro? Como ¢ que toma a forma
que tem?’ que questdes maravilhosas estas, dissera Ezra Pound a Henry Miller. (Que nido seja
imortal, posto que é fama), MAS QUE SEJA INFINITO ENQUANTO DOLAR...” (1989,
p. 131).
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A personagem compreende esse apego ao dinheiro ndo como um fendmeno somente
percebido em Bom Jesus, mas como uma questdo do sistema capitalista, como podemos
inferir mediante as referéncias aos escritores Pound'™ e Miller'”®. O pensamento segue com a
transformagdo parodica dos dois Ultimos versos do Soneto de fidelidade do poeta Vinicius de
Moraes: “Que ndo seja imortal, posto que ¢ chama/ Mas que seja infinito enquanto dure”.
(1982, p. 62). O poema trata do amor, da fidelidade, da eternidade do instante em que se ama,
e de sua finitude. A transformacdo parddica se instaura na transposi¢do desses pensamentos
em relacdo ao dinheiro: a finitude da fama, do dinheiro em contraposi¢ao com a perenidade da
moeda norte-americana, o dolar.

As impressoes de Glaucha sobre aquela cultura, que ¢ também a sua, assinalam uma
forte presenca do regional na proposta do livro, em que cabem todos os sonhos e alucinac¢des
da personagem, mesclando presente e passado, realidade e sonho, o particular e o universal. O
ponto maximo em que Glaucha revela sua necessidade de reconhecimento esta no trecho que
segue:

CASA VELHA:

Como o trabalho de colocacdo da estatua marcha bem, decido dar uma
caminhada pelas ruas do Principado. Caminho, pelas ruas de Bonja. E
marcante a vulgaridade de se voltar aos passos da infancia. Caminho a pé ao
longo de toda a rua principal. Todo o longo da tarde. Até que paro em frente
a uma velha casa de madeira. Uma casa que parece me trazer lembrangas. Eu
ndo esbo¢o nenhuma reacdo, eu apenas fixo um ponto preciso das velhas
paredes exteriores com um ar ausente e, com excessdo [sic] dos meus oculos
escuros que eu retirara, e a cabega que eu reclinara um pouco para o alto,
meu corpo estd imovel. A cena dura um bom momento. Eu estou
emocionada, minha cabeca estd um pouco bruma, meu olhar é profundo e
sombreado, a minha boca estd fria e feminina. Meus cabelos grisalhos
contrastando com o sol. Eu tenho no dedo um simples anel. Eu tenho a
cintura alongada. Eu tenho um lindo corpo de 25 anos e que ja batalhou tanto
na vida. Na vida: Voluntarios. Acho que ¢ o instante maximo deste
momento: o meu reconhecimento. Entdo eu entro, alias, eu lango, sim, eu
lango a minha meditagao para o interior do pequeno jardim, fico longamente,
meditando. Na casa ndo ha nenhum sinal de vida, em nenhuma das pegas, e ¢
isto que me da a estranha sensacdo de vida. Eu pouso os meus pés sobre um
banco ao meu lado, passo as mdos nos cabelos e comego a chorar. As
lagrimas sdo lembrancgas. A casa, a cidade, o banco, o jardim. Nada mudou
em 20 anos. Foi aqui que conheci Jocélia. (RIBEIRO, 1989, p. 114).

Glaucha esta lembrando a infancia, esta se reconhecendo naquele ambiente em que
cresceu e viveu. Os cabelos grisalhos contrastam com o corpo jovem de 25 anos: Glaucha esta
envelhecida, estd morrendo, estd voltando a infancia. Ainda que ndo veja qualidades naquelas

pessoas, ainda assim, € uma volta para casa. Apesar do sentimento de revanchismo, de exigir

'8 Poeta e critico norte-americano (1885-1972).
!9 Escritor norte-americano (1891-1980).
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aceitacdo, existe a necessidade de possuir um lugar para chamar de seu. Ela também faz parte
daquela terra, naquele jardim conheceu o amor.

Apesar de as pessoas da cidade, mesmo contrariadas, ndo oferecerem resisténcia ao
projeto da colocagdo da estatua, no final do romance, o Capitulo XIII narra um grande
pesadelo em que Glaucha se vé como bruxa na Inquisicdo: perseguida para ser jogada na
fogueira e lavar com seu sangue a honra profanada e reclamada pelos religiosos. Sonha
(dentro do delirio) que homens fazem uma procissdo na praga, em frente a igreja matriz, a
meia noite. Rodeiam a estatua, que ela pretende defender. Conta, entdo:

O cruel Padre Cilicio que, obviamente, semeia as vozes do Movimento, ja
me avistou. Ele estd todo vestido em seus trajes missais caminhando.
Ladeado de um lado, por Hamsun.[...] A solenidade da cruz de pau,
conduzindo uma Crista Crucificada, umedecida em mel negro. (RIBEIRO,
1989, p. 125).

A “Crista Crucificada” ¢ Glaucha, signo do expurgo de seu grande pecado: o amor
entre mulheres. “O mal ¢ a estdtua, o que ela simboliza”, diz. O nome do padre, Cilicio,
remete a0 nome de um instrumento de autoflagelacdo utilizado pelos cristdos para peniténcia.
O padre prega: “As secrecdes das lésbicas sdo impuras, mesmo seus odores!” (1989, p. 125),
“a terra endurece e nao aceita a urina das homossexuais [...]” (1989, p. 126) e “o veneno que ¢
o suor de duas fémeas fazendo amor [...]” (1989, p. 126), “a eliminagdo da raca feminina
duvidosa” (1989, p. 128). A homofobia daquelas pessoas ¢ a rejeicdo do ex-céntrico: sua voz
sendo calada, sua expressao, suprimida. Glaucha diz:

Passo em frente a imagem de Nossa Senhora Aparecida, com um enorme
carretel na mao, a linha, a agulha, sentada numa maquina Singer enorme,
que a transporta. Espectro das novas griffes? Passa e lanca teu carretel e tua
linha!, para debrucarem-se com o vento e al¢ar voo, que lindo, de enormes
papagaios: passam os meninos colegiais, canelas raspadas, calgando botas
nazistas, distribuindo rosarios. (RIBEIRO, 1989, p. 127).

A passagem se constitui de diversas imagens mescladas: as “botas nazistas”, que
simbolizam a intolerancia ao diferente, a santa costureira, que pode ser o simbolo da condic¢ao
feminina em um mundo masculino. Além disso, assinala-se a incoeréncia de aquelas pessoas
serem cristds, 0 que pressupde a compreensao ao proximo, € ao mesmo tempo julgarem e
condenarem a personagem. O final do capitulo ¢ angustiante, expresso em gemidos repetidos
em linhas inteiras, seguidos por palavras entrecortadas, dando ao leitor uma impressdao de
desfalecimento da personagem: “[...] tudo tem a cor ver m e lha lenta men te len t a me nt
ssssseeeeeeeeeeeeeeeee [...]”7 (RIBEIRO, 1989, p. 127).

Esse pesadelo pode representar a morte da personagem, que muito provavelmente

estaria caida na Voluntarios da Patria, agonizando enquanto sonhava toda a histéria. Glaucha
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assume os varios apelos identitarios no que parece ser seu derradeiro delirio, uma conciliagao
de idéias antes da morte, em seus momentos finais:

Eu me permito ser qualquer coisa, que nao fique s6 nas intengdes. As
fronteiras do meu ser estdo desguarnecidas, os sentidos dao folga, eu quero
me deixar levar pela casualidade deste momento cadtico. Estou querendo me
ver em qualquer coisa: bandida heroina legendaria martir dama espia de
qualquer parte. Essa ilusdo, esse teatro em minha frente no sonho nao devera
ser bruscamente dissipado. Eu ndo quero perder o sono, o sonho, 0 meu
barco talvez, estrada, cavalo, minhas botas de sete léguas. Eu ja perdi muito
na vida, penso abragada na estatua. (RIBEIRO, 1989, p. 139).

Glaucha compreende e aceita sua condi¢ao nos momentos finais, e diz:

[...] O meu amor sera semelhante a qualquer amor, mas dos seres que
inventam o seu proprio amor.[...] Na praga deserta, s6 eu ¢ minha estatua.
Estar aqui ¢ como uma prova definitiva: nunca mais me sentirei como aquele
polvo desajeitado, que ndo pode mais reter seus tentaculos. Destruir-se a si
mesmo. (RIBEIRO, 1989, p. 141).

Ela se afirma, finalmente, com naturalidade, ndo mais marginalizada ou oprimida
pelas concepgdes sociais preconceituosas € que ela propria adotara como corretas. Nesse
instante, a personagem aceita sua condi¢do e reclama seu “[...] direito de ser, de viver”.
(RIBEIRO, 1989, p. 141). Glaucha faz a revisdo de sua vida e de seus sentimentos e
compreende: “[...] eu que comecara a noite como defensora dos fracos e oprimidos, foi
necessario sonhar para me saber a mais fraca, a mais oprimida. Para saber que ndo conseguia
defender-me a mim mesma”. (RIBEIRO, 1989, p. 142). E reflete: “O que escrevi ndo ¢ mais
do que uma mulher embriagada, sem ter bebido uma gota.” (1989, p. 143). Revisando suas
cicatrizes, Glaucha parece morrer em paz.

O romance esta estreitamente conectado a idéia dos ex-céntricos da
contemporaneidade e, talvez também por isso, a personagem se volte para sua terra natal. A
regionalidade, como se viu, ¢ um aspecto cultural que vai muito além de um regionalismo
limitador, configurando uma visdo de mundo que ultrapassa a questdo geografica, criando
uma identidade, um sentimento de pertencimento que, ao se vincular a um sentimento de
mundo, da condi¢do humana, pode atingir a universalidade.

Apesar de esse romance ndao ser um exemplar do regionalismo, nele aparecem
referéncias a uma identidade regional, um “fazer parte” de uma cultura. Caracteristicas locais,
da Regido Sul do pais figuram nessa obra, reconhecem-se as ruas, as cidades, as atitudes das
pessoas, sua maneira particular de estar no mundo.

Ao teorizar sobre regionalidade e analisando aspectos da obra de Erico Verissimo,

Pozenato ressalta que varios romances do autor sdo também ambientados na cidade de Porto
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Alegre. “Como Santa Fé, Porto Alegre é o lugar de que sdo vistos nao apenas os fatos locais,
mas os de todo o mundo, com seus problemas de miséria, a caréncia de liberdade, a falta de
espago para a vida.” (1974, p. 59). Em Glaucha, essa universalidade pode também ser
observada.

Ha, nesse romance, a presenca do que se poderia chamar um ethos da regido, uma
maneira de viver, de sentir o mundo, peculiar aos individuos que constituem essa cultura e sao
também constituidos por ela. Nao ha regionalismo ou a presencga da gauchesca, no entanto, o
romance dialoga também com essa idéia quando se faz presente o testemunho de um povo
gaucho que nao corresponde ao mito do centauro dos pampas, do monarca das coxilhas, uma
parcela empobrecida, esquecida, de gatchos desprovidos de cavalos.

Glaucha dialoga com varias referéncias, com um universo que ultrapassa a
“provincia” e que se relaciona com ela, ainda assim. Esse romance opera aquilo que Pozenato
chama de “metonimia do universo contemporaneo” (1974, p. 59). A regionalidade atesta a
dimensdao de observacdo de um determinado fendmeno regional, mas com dire¢do ao
universal, pois, nela, os acontecimentos podem ser vistos sob uma 6tica da regionalidade, ndo
sendo restritos ou limitados a acontecimentos apenas locais. Dessa forma, por regionalidade
se entendem as relagdes do fato literario com uma dada regido, mas com possibilidade de
atingir o universal.

A partir das colocagdes de Pozenato, pode-se considerar a regionalidade dentro do
p6s-modernismo também por ela ndo se tratar de um movimento literario, pois ndo ha um
manifesto, nem regras rigidas a serem seguidas, como acontece no regionalismo. Do mesmo
modo, a denominagdo discurso pos-modernista surge de uma observagao de caracteristicas
que se espalham pelas produgdes artisticas contemporaneas e ndo de um postulado de normas
a serem seguidas. H4, nesse ponto, uma aproximac¢do entre regionalidade e pds-modernismo,
pois em ambos se observa a espontaneidade na utilizagdo dos recursos.

Em Glaucha, a regionalidade pode ser observada na expatriagdo da personagem que
vai ao encontro de suas raizes de identidade em relagao a sua cidade natal. Glaucha volta em
busca de vinganca e também de aprovagdo. Volta a uma regido que também pode ser pensada
como um entre-lugar: Bom Jesus pertence e ndo pertence ao Rio Grande do Sul: é um canto
esquecido entre este Estado e Santa Catarina, e que, depois de terminado o periodo da riqueza
da extragdo de madeira, parece ndo ser reivindicado por nenhum dos dois.

Hé4 também, no romance, o contraponto do retrato de um mundo porto-alegrense
marginalizado (cidade grande), onde sobrevive a personagem e a lembranga e volta a sua terra

natal, Bom Jesus (cidade do interior), que ¢ importante na formagao de sua identidade, pois a
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personagem tem de “negociar” sua identidade anterior com a realidade da cultura em que
vive.

Na afirmag¢do de sua diferenca (prostituta, mulher, gay), configura-se também a
existéncia de um vinculo, de uma identificacdo, de uma lembranga. Na necessidade de voltar e
afirmar sua diferenca, estabelece-se um paradoxo: ser diferente e fazer parte daquela cultura,
ainda assim.

Na contradigdo de seus sentimentos em relagdo a Bom Jesus, Glaucha demonstra a
complexidade de possuir tantas identidades simultaneamente, fenomeno apontado como
fundamental na constituicdo do sujeito contemporaneo. Nesse romance, vé-se evidenciado o
sentimento experimentado na contemporaneidade, em que, segundo Hutcheon, “[...] as
contradi¢des desalojam as totalidades; as descontinuidades, as lacunas e as rupturas sdo
privilegiadas em oposi¢do a continuidade, ao desenvolvimento, a evolucdo; o particular e o
local assumem o valor antes mantido pelo universal e pelo transcendental”. (1991, p. 132).

O Capitulo XIV inicia com uma frase de Jung:* “O homem a que com justica
chamamos moderno ¢ solitario.” (RIBEIRO, 1989, p. 129). O homem contemporaneo esta s
frente ao desmoronamento das idéias que o mantinham num solo firme, como as
metanarrativas, como a questao da identidade e da cultura, agora plurais. Glaucha universaliza
0 pensamento ao inserir a regido em um sentimento que nao ¢ somente regional, ¢ de todos os
homens: a soliddo de saber que ndo existem mais verdades absolutas. A soliddo das vozes ex-
céntricas em seu esforgo para serem escutadas, para reclamarem um lugar que nunca lhes foi
permitido ocupar. Essa ¢ uma realidade experimentada em todas as regides, em todo o mundo.

O retorno da personagem ao seu ponto de origem pode significar, talvez, uma tentativa
de compreender diferenga e semelhanca em um mundo que, cada vez mais, coloca ambas lado
a lado. Glaucha ¢ uma obra que capta, na atmosfera em que foi criada, algo relacionado a uma
mudanca radical no pensamento, pois se observa que, cada vez mais, “[...] o particular, o local
e o especifico substituem o geral, o universal e o eterno”. (HUTCHEON, 1991, p. 133).

O romance retrata a angustia humana que marca a contemporaneidade em que o
homem se redescobre em meio a inimeras informagdes, referéncias e apelos identitarios.
Dividido entre posi¢des locais, nacionais e mundiais, tenta moldar uma identidade propria,
que ¢ multipla, plural. Nessa perspectiva, o romance ultrapassa fronteiras geograficas para se

inserir como testemunho de um sentimento contemporaneo.

 Carl Gustav Jung, psiquiatra suigo (1875-1961).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A contemporaneidade ¢ marcada por ser um periodo em que nao ha mais verdades
absolutas. Desde a decepcdo com a nao consolidagdo dos ideais modernos, o ser humano
parece viver sobre uma espécie de solo movedigo. Na verdade, desde que Galileu Galilei tirou
a Terra do centro do universo, outros golpes foram continuamente sendo desferidos contra as
tradicionais concepgdes humanas sobre sua propria existéncia. Charles Darwin e Sigmund
Freud, por exemplo, desarticularam as idéias do ser humano como criagdo divina € como
portador de uma identidade unificada e fixa. As grandes narrativas que ordenavam os
acontecimentos da historia também entraram em colapso.

A humanidade compreendeu que suas configura¢des fazem parte de um universo
muito mais complexo e instdvel. A cultura e a identidade, conceitos antes bem definidos,
multiplicaram-se em diversas culturas e inumeros apelos identitdrios. Essas idéias de
hibridiza¢do e de fragmentacdo, a velocidade dos avancos tecnologicos, a compreensdo do
discurso historico também como sendo ficcional, sdo apontados como aspectos das grandes
mudancas experimentadas em nosso tempo. Nesse contexto turbulento, surge uma tendéncia
estética que se alimenta do movimento que a antecedeu, a0 mesmo tempo em que se opde a
ele.

No decorrer deste trabalho, viu-se que modernismo e pos-modernismo possuem
inimeros tragos em comum e outros que os diferenciam. Compartilham, por exemplo, a auto-
reflexividade discursiva e a experimenta¢do da linguagem. Os maiores tragos de distingdo
talvez sejam a postura pds-modernista em relagdo ao passado e a utilizagdo deliberada que se
faz da intertextualidade. Ao resgatar o passado de maneira critica e com a possibilidade de
utilizar as referéncias de todos os discursos disponiveis, o pos-modernismo ultrapassa a
preocupacao modernista da originalidade. Nessa recuperacdao do passado histoérico, reconhece-

se sua condicdo de discurso, de construcdo humana, questionando-se a concepcdo da
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historiografia como portadora da verdade. Isso ¢ feito por meio da intertextualidade, da
parddia, da ironia. Aliam-se, assim, paradoxalmente, continuidade e ruptura.

O romance pos-modernista ¢ um romance labirintico. O corpus desse estudo,
Glaucha, ¢ uma narrativa nao-linear, polifonica, de linguagem experimental e que se serve de
suportes diversos, sobretudo visuais, exigindo do leitor uma postura ativa na construgdo dos
significados. A configuragdo da narrativa assemelha-se a camera nervosa do diretor Glauber
Rocha, aproximando-se de uma montagem cinematografica, ao utilizar fragmentos para
compor a trama, tal como cenas que compdem uma seqiiéncia. Enquadramentos ora breves,
ora longos, descortinam aspectos da vida e personalidade dos personagens.

Ao leitor ¢ oferecida a entrada em um labirinto de significagdes, pois Glaucha ¢ um
romance intensamente intertextual. Inicia-se com um “Zecalencarismo” glauberiano, que
discute o entre-lugar de nossa cultura em uma perspectiva latino-americana, ‘“terceiro-
mundista”. Contrapondo e, ao mesmo tempo, aproveitando a cultura do colonizador, ha a
vontade de se construir algo novo, algo que contenha os reflexos de uma perspectiva propria
com relacdo ao mundo.

Viu-se que, por meio desse manifesto, Glaucha resgata parodicamente as vanguardas
européias e os movimentos modernistas, citando figuras como a de José de Alencar, Jodao
Guimaraes Rosa e Glauber Rocha. A utilizacdo da parodia e da ironia transcontextualiza
idéias para propor a criagdo de uma literatura brasileira. A partir do resgate desses autores,
acontece a continuidade de suas propostas e, a0 mesmo tempo, uma ruptura ao transforma-las
e inseri-las em um novo contexto.

Ao deixar claro que se trata de um discurso, o romance questiona os limites entre
realidade e ficcdo, acompanhando as tendéncias dos novos estudos historiograficos. A obra
debate sua propria condi¢do ficcional e a personagem confessa sua vontade de escrever e de
contar sua historia. Metaficcional, Glaucha nao chega a ser uma metafic¢ao historiografica,
na concepgao do termo adotada por Hutcheon (1991). No entanto, o romance ¢ bastante
politico ao discutir a situagdo socio-econdmica do Brasil na época. E também politico ao dar
espaco, em suas paginas, a diversas vozes ex-céntricas.

A protagonista do romance ¢ varias a0 mesmo tempo. Seus diversos apelos identitarios
estdo em sintonia com a concepgao de Hall (2002) acerca do sujeito pés-moderno, que ¢
multiplo, plural. Glaucha ¢ mulher, pobre, interiorana, prostituta, homossexual, latino-
americana, brasileira, gaucha, bom-jesuense e habitante de Porto Alegre.

As dificuldades financeiras e sua condi¢cdo de prostituta fazem-na representante das

parcelas excluidas da populagdo brasileira. Glaucha questiona sua possibilidade de escrever,
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de contar sua propria historia j& que ¢ uma prostituta, cujo acesso as letras ¢ negado. No
entanto, encorajada pelo movimento “zecalencarista”, decide tomar a palavra e narrar suas
idéias, compartilhando com o leitor seu fazer literario.

Outra identificagcdo ex-céntrica estd no fato de ela ser mulher. A personagem discute a
questdo do género feminino, da necessidade de a mulher repensar seu papel na sociedade
contemporanea, abrindo-se as novas posturas masculinas. Propde-se um outro tipo de
pensamento, coerente com as novas relagdes que se estabelecem entre homem e mulher.

Glaucha ¢ uma mulher que ama outras mulheres. Questiona-se a utilizacdo de
conceitos tradicionais para se lidar com uma questdo que nao ¢ tradicional: é preciso adotar
novas concepgdes. A voz homossexual de Glaucha defende o amor humano, indiferente a
questdo de género, ou seja, a personagem ultrapassa reivindicagdes sexistas para reclamar
apenas o direito de ser o que ¢, de ter liberdade para amar quem desejar.

A inadequacdo sentida pela protagonista tanto em Porto Alegre, na vida perigosa que
leva na rua Voluntarios da Patria, quanto em Bom Jesus, sua terra natal, demonstra a caréncia
de um lar, um lugar para onde voltar, para onde regressar, mesmo na morte. Em ambas as
cidades, ela era vitima de preconceito, por sua condi¢do ex-céntrica, por ser diferente.

Perdida em meio a tantos apelos identitarios, a personagem tenta encontrar seu lugar
no mundo ao regressar para casa. A partir dessa volta ao local de origem, a sua regido, a
personagem segue uma tendéncia contemporidnea de revalorizagdo do local frente a
globalizacdo das relagdes, na tentativa de pisar em solo firme em meio a tantas incertezas.

O apelo regional nao se da apenas pelo espago da trama localizado na regido sul-rio-
grandense, mas sobretudo pela forma de pensar daquelas pessoas, pela sua maneira de sentir e
estar no mundo, pelos seus preconceitos, por seus valores regidos pelo dinheiro, pois ddo mais
importancia ao ter do que ao ser.

Nao ha tracos regionalistas no romance, mas ha a presenga da regionalidade, posto que
as personagens possuem uma postura peculiar em relacdo ao mundo. Apesar de parecer um
universo fechado, reacionario, Bom Jesus assume metonimicamente o papel do mundo em
relacdo as manifestacdes ex-céntricas, mediante o preconceito e a tentativa de silencia-las.

Ao voltar para sua terra, Glaucha tem sentimentos conflituosos: deseja vingar-se do
preconceito a que foi submetida e, ao mesmo tempo, adquirir a aceitagdo da sua gente e,
sobretudo, dela mesma. Ao submeter os conterraneos a coloca¢do de uma estatua que retrata o
amor homossexual, a personagem obriga-os a enxergar essa realidade, a conviver com ela,
ainda que ndo a aceitassem. Essa estatua pode simbolizar uma libertagdo, um assumir-se, um

admitir de sua natureza, de seus desejos. No entanto, no pesadelo que tem em meio ao seu
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delirio, a personagem sente a desaprovagdo das pessoas, seu preconceito, que de certa forma,
¢ um sentimento que ainda estava nela mesma. Nos momentos finais do romance, entende-se
que a personagem fez uma revisdo de suas cicatrizes, aceitando a si mesma, compreendendo-
se para morrer em paz. Mesmo depois de tantas idéias e sonhos, ela se torna apenas mais uma
prostituta assassinada nas esquinas escuras de uma metrépole.

Percebe-se que o leitor segue pistas e referéncias para compreender o romance,
atribuir-lhe significado. Ai, reside a questdo da intertextualidade: ainda que sejam ignoradas
as citacdes, o romance tera outros sentidos. A percepcdo do intertexto e a descoberta dos
textos-fontes ndo sdo obrigatorias, afinal, cada leitor atribui significados a partir de suas
proprias referéncias. No entanto, a descoberta do intertexto permite ao romance se abrir em
novas e surpreendentes gamas de significagao, e isso fica claro em Glaucha.

Notou-se que as caracteristicas pos-modernistas ressaltadas no romance encontram-se
mescladas ao longo de toda a narrativa. Ao se evidenciar a mescla de suportes, por exemplo,
nota-se a forte presenca intertextual, assim como quando se analisa a metaficcdo. A deliberada
utilizacdo da intertextualidade €, pois, a caracteristica pés-modernista mais evidente nesse
romance.

Glaucha é uma obra poés-modernista e a regionalidade, presente nela, toma corpo entre
as vozes ex-céntricas dessa tendéncia. Passa-se de um sentimento local para um sentimento de
contemporaneidade ao se conectarem os diversos apelos identitdrios da personagem ao
desconforto de viver em um mundo instdvel, em que ndo se acredita mais em verdades
absolutas, em que tudo € questionavel e, ao mesmo tempo, em que ha novas possibilidades
criativas. A contemporaneidade, ela propria, torna-se labirintica.

Profundamente conectado a sua propria época, Glaucha ¢ um exemplar pos-
modernista que talvez venha a ser considerado, futuramente, referéncia dessa tendéncia
literaria. Esse trabalho, ao demonstrar a riqueza de elementos pds-modernistas presentes nesse
romance, buscou resgatar sua importancia na literatura sul-rio-grandense. Notou-se que, nele,
sdo lancadas diversas questdes, mas as solucdes as inquietagdes da personagem ndo parecem
ser claras. Da mesma forma, Hutcheon chama a atengdo para o fato de o pdés-modernismo
apenas perguntar, ndo oferecendo respostas. No entanto, esse questionamento pode ser
encarado como uma vontade de obté-las. A unica certeza ¢ de que, agora, ndo serao

irrefutaveis.
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