UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ESTUDOS CULTURAIS - CPAQ

MATEUS CALVIS SOARES

O TEATRO DAS SOMBRAS EM "CICATRIZES DO RISCO/CREPUSCULO DAS
LUZES™ (2001), DE CIDA RODRIGUES

AQUIDAUANA - MS
2022



MATEUS CALVIS SOARES

O TEATRO DAS SOMBRAS EM "CICATRIZES DO RISCO/CREPUSCULO DAS
LUZES™ (2001), DE CIDA RODRIGUES

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Curso de Pos-
Graduacdo em Estudos Culturais — CPAQ, da linha de
pesquisa Sujeitos & Linguagens, da Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul — UFMS, como requisito parcial para
obtencdo do grau de Mestre.

Orientador: Prof. Dr. José Alonso Torres Freire

AQUIDAUANA - MS
2022



O TEATRO DAS SOMBRAS EM "CICATRIZES DO RISCO/CREPUSCULO DAS
LUZES" (2001), DE CIDA RODRIGUES.

Aprovado em: / /
BANCA EXAMINADORA
Presidente e orientador:
Prof. Dr. José Alonso Torres Freire
Avaliador Interno Avaliador Externo
Prof. Dr. Fabio da Silva Sousa Prof. Dr. Gilson Vedoin

Agquidauana, 22 de agosto de 2022



SOARES, Mateus Calvis.

O Teatro das Sombras em "Cicatrizes do Risco/Crepusculo
das Luzes" (2001), de Cida Rodrigues/Mateus Calvis Soares,
Aquidauana: Programa de Poés-graduacdo em Estudos
Culturais, 2022.

Bibliografia

Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Federal de Mato
Grosso do Sul, Programa de Pos-Graduacéo Stricto Sensu em
Estudos Culturais — Sujeitos e Linguagens, Aquidauana, 2022.

Orientador: Prof. Dr. José Alonso Torres Freire

1. Literatura — histéria e critica 2. Literatura Brasileira
Contemporanea

E concedida & Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS) e ao Programa de P6s-
graduacdo em Estudos Culturais (PPGECult — CPAQ) a permissao para publicacdo e reproducao
de copia(s) deste Trabalho de Dissertacdo (Mestrado), apenas para propdsitos académicos e
cientificos, resguardando-se a autoria do trabalho.

Aquidauana, 22 de agosto de 2022

Mateus Calvis Soares



AGRADECIMENTOS

A presente pesquisa que aqui se insere é fruto de muito trabalho e dedicacdo, porém essa
conquista ndo seria possivel sem a participacdo e ajuda de algumas pessoas que se tornaram téo

importantes nessa minha caminhada.

Antes mais nada, os primordios desses agradecimentos sdo dedicados a Deus, que esteve

sempre ao meu lado dando saude e forca, mesmo nas horas em que eu parecia mais solitario.

Agradego aos meus pais, Tania Marcia e Mario Sérgio, que seguraram a “ponta da corda”
em momentos de crise e dificuldade financeira, sempre me mantendo de baixo de suas oragdes, de

amor e de carinho.

Um agradecimento especial a minha amada esposa, Leide Ketlyn, amiga e companheira de
anos; um refagio em que sempre pude me abrigar, consciente de que acharia a paz, tranquilidade
e amor que precisava. De igual modo, agradego a minha filha, Helena, motivo da minha luta diaria

e fruto de um amor que € construido a cada dia.

Aos meus avos, Maria das Neves e Paulo, que investiram o quanto puderam em mim para
que eu pudesse continuar minha pesquisa, responsaveis também pelas guloseimas e delicias que

completaram minhas manhas, tardes e noites de estudo.

Ao0s meus tios, Zoraide e Moacir, que dividiram ndo somente o teto, mas também aturaram
o0 barulho das teclas, do folhear dos livros, e a luz — incomodativa — da sala nas madrugadas que
se fizeram tdo amigas. Esses também que ajudaram no cuidado com minha filha nos momentos

em que mais precisei.

Agradeco ao professor orientador e amigo Dr. José Alonso Torres Freire, que me acolheu
e guiou meus passos para que eu pudesse fazer uma pesquisa de exceléncia. Uma pessoa que

levarei comigo até o fim de meus dias.

Agradeco a todos os professores que compuseram o corpo docente do Curso de Pds-
graduacdo em Estudos Culturais, que de alguma forma somaram para 0 meu crescimento como

pesquisador.

Agradeco, por fim e ndo menos importante, a CAPES que me deu a possibilidade de bolsa,
ajudando-me a ter um melhor desempenho em minhas investigacoes sem a necessidade de ter um

emprego fixo.



“A pé, ndo se aguentava bem. Pendia para um lado, para o outro lado,
cambaio torto e feio. As vezes utilizava nas rela¢ées com as pessoas a
mesma lingua com que se dirigia aos brutos...”

Graciliano Ramos

“[...] se o mundo inteiro se dissolvia e se desfazia cada vez que eu
piscava, 0 que aconteceria se meus olhos ndo abrissem?”

David Foster Wallace

“[...] mortos os deuses, mortos os herdis, mortas as verdades e 0s
absolutos, meu mundo se encolheu ainda mais e chegou ndo a sua
verdade final, mas a sua beleza final: ficou belo e efémero como uma
jabuticabeira florida”.

Rubem Alves



RESUMO

A presente pesquisa se debruga sobre o romance Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001),
de Cida Rodrigues, na tentativa de se observar a construgdo da linguagem estética e narrativa, bem
como a das personagens que compdem a obra. As abordagens realizadas tém por base um tripé
formado pelas nogdes de cultura, identidade e romance, fundamentais para entender o objeto em
questdo. Se tratando de uma obra contemporénea hipermoderna, apresentard uma narrativa
formada a partir da misceléanea de elementos textuais, que deslizam entre prosa e poesia, aderindo
a essa narrativa elementos visuais caracteristicos da cultura do hiperespetaculo. A noc¢éo de Teatro
das sombras se desenvolve, entdo, na tentativa de evidenciar que tanto a estética e narrativa, quanto

as variadas vozes na obra sdo formadas a partir da representacdo dos espagos que tém acesso.

PALAVRA-CHAVE: Cida Rodrigues; Narrativa Hipermoderna; Individuo errante.



ABSTRACT

The present research focuses on the novel Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), by
Cida Rodrigues, in an attempt to observe the construction of aesthetic and narrative language and
the characters who compose the work. The approaches carried out are based on a set formed by
the notions of culture, identity and romance, fundamental to understanding the object in question.
This hypermodern contemporary work will present a narrative formed from the mixture of textual
elements, that transits between prose and poetry, adding to this narrative visual elements
characteristic of the hyperspectacle culture. The notion of Shadow Theater is developed in an
attempt to show that both the aesthetics and narrative, as well as the varied voices in the work, are

formed from the representation of the spaces they have access to.

KEYWORDS: Cida Rodrigues; Hypermodern Narrative; Wandering individual.
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INTRODUCAO

A literatura brasileira contemporanea possui varias maneiras de representacdo desse
“real” no qual fazemos presenga, mas também se interroga sobre as proprias possibilidades de
representar o real. Sua consolidacdo se da a partir das construcfes imagéticas, do mergulhar na
complexidade psicol6gica das personagens, das diluicbes das formas a partir de simulacros, e
tantas outras formas que expressam o resultado do que a modernidade e o progresso geraram
nas sociedades. Viver em um tempo em que a realidade é construida a partir dos sugestivos
fragmentos da cultura de midia, do consumo, do capitalismo global, do fluxo desenfreado, do
giro de mercado, e tantos outros fatores parece desafiar a cada dia a literatura como campo
artistico. Nesse sentido, a literatura faz-se resisténcia exatamente pelo ato de insistir em sua
existéncia, recriando-se a partir dessa representacao que seu real Ihe da acesso, mesclando em
suas paginas a liquidez do mundo nas palavras, que se somam, em algumas vezes, imagens e

estruturas proximas ao cotidiano, mas sempre equidistantes dele pela propria proposta da ficcao.

O romance como modalidade narrativa pode — e deve — ser encarado como uma
intrincada rede que congrega formas e materiais variados, por vezes indeterminados. E em meio
a essa “inespecificidade”® (GARRAMUNO, 2014) que a arte do periodo contemporaneo nos
impde, podemos mencionar a obra da goiana Maria Aparecida Rodrigues, Cida Rodrigues, que
além de escritora, € também critica de arte e professora de longa data nos cursos de graduacédo
e pos-graduacdo na Pontificia Universidade Catdlica de Goids. A narrativa contemporanea — e
aqui inserimos a obra em questdo, Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), corpus
dessa pesquisa — ndo precisa ser vista como objeto artistico detentor da capacidade de abarcar
sua atualidade, mas sim como representacdo que, estando deslocada e desconectada dessa
temporalidade atual, conseguira expressar um estranhamento historico capaz de fazer perceber
zonas marginais e obscuras dessa realidade cada vez mais simulacional, hiperespetacular e

instantanea.

Nesse sentido, na busca de se entender as manifestacfes artisticas de nosso tempo,
ergue-se o presente trabalho de pesquisa. Nosso escopo de observacdo esta apoiado a partir de
um olhar voltado para a “Cultura”, a “Identidade” e o “Romance”, que se debrugam sobre a

obra Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), de Cida Rodrigues, na tentativa de

! Modalidade artistica em que o entrecruzamento de formas dispares e recursos diversos acabam instaurando uma
tensdo e um desconforto em face de qualquer definicdo especifica que procure impor regras e normatizacdes de
géneros e limites de identidade e propriedade artisticas no interior da sua linguagem. Ver mais em:
GARRAMUNO, Florencia. Frutos estranhos: sobre a inespecificidade na estética contemporanea. Rio de Janeiro:
Rocco, 2014.
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entender tanto a estética e linguagem quanto os individuos e o espago narrativo que nela se
inserem. Eis aqui uma obra objeto de estudo para entender as nuances do contemporaneo, que
apresenta um individuo em constante conflito. Ao mesmo tempo em que tenta entender a si
como sujeito, tem que lidar com a fragmentacdo em que esta exposto no mundo em que Vive, e

isso se projeta na forma de sua construcdo psicoldgica construida na obra.

Assim, a “Cultura”, “Identidade” e “Romance” serdo discutidos para dar conta do
objetivo geral do trabalho. Nesse sentido, nosso intuito entdo é de observar de que forma esses
trés pontos estdo interligados ao objeto proposto, de que forma se apresentam e o compdem,
levando-nos a compreensao tanto da estética quanto dos individuos que preenchem as paginas
da obra. A estruturacao deste trabalho esta dividida em dois capitulos: o primeiro dedicado aos
pressupostos teoricos, divididos em “Apontamentos e desdobramentos da modernidade”,
“Cultura”, “Identidade” ¢ “Romance”, e um segundo, o centro deste trabalho, dedicado a analise

da obra, onde se desenrolardo os apontamentos especificos da pesquisa.

Sobre esses ultimos, podemos dizer que nosso foco esta em observar como a narrativa
de Cida Rodrigues € constituida — quais sdo o0s elementos estruturais e estilisticos que se
destacam na obra e em sua composicao; como a cultura do p6s-moderno e do hipermoderno se
projeta na composicdo da obra e na das personagens que aparecem ali; a constituicdo dos
individuos a partir da nocéo de identidade e da fragmentacdo do campo cultural; e as nuances

narrativas que esbocam também a fragmentacdo dos espagos narrativos.

Nesse sentido, no primeiro capitulo, teremos o topico “Apontamentos ¢ desdobramentos
da modernidade”, no qual esbogaremos, de maneira geral, alguns termos que serdo utilizados
no decorrer da pesquisa, a fim de situar o leitor quanto ao significado de cada um deles. Assim,
tracando um percurso necessariamente panoramico da modernidade a hipermodernidade,
destacaremos alguns autores, como Norberto Bobbio, Gilles Lipovetsky, Zygmunt Bauman,
Byung-Chul Han, Giorgio Agamben e outros, no intuito de nortear as interpretacées que se
desenvolverdo no desenrolar do trabalho. Nesse sentido, o topico serve como um norteador para

os termos referentes @ modernidade e seus desdobramentos.

O proximo topico ¢ dedicado a “Cultura”, abordando assuntos que levardo a
compreensdo das analises que se fardo posteriormente, no segundo capitulo. O intuito do topico
é de tracar um panorama sobre a nogdo de cultura, interligando ideias sobre o termo em uma
espécie de distanciamento histérico, buscando entender alguns aspectos desse campo em
diferentes sociedades. Como aporte tedrico, optamos por utilizar Terry Eagleton, com a obra A

ideia de cultura (2005) a fim de resgatar a concepcao de cultura para um lado mais etimologico
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da palavra, que teria seu significado ligado a agricultura, ao natural, como veremos. Recorremos
a Zygmunt Bauman para discorrer sobre algumas ideias que levaram a utilizacdo da cultura
como um dispositivo conscientemente destinado a assinalar diferencgas de classe, associando-a,
também, ao pensamento iluminista que, com seus projetos e afirmacdes, desejava transformar
0 mundo em um espaco moderno e de progresso. Temos, ainda, Anibal Quijano, que
comentaremos com o objetivo de apresentar a cultura também como instrumento de poder,
utilizado para reger o mundo segundo essa mesma légica do caminhar para 0 moderno. Nesse
ponto colocaremos em evidéncia algumas problematicas travadas a partir da nocdo de
“moderno”, sobre o qual Quijano disserta, pondo como discussdo, ainda, o aparecimento da
instrumentalizacdo do capitalismo no mundo como forma de poder europeu sobre os povos de
outros lugares. Na medida em que o capitalismo se transforma pelo vasto desenvolvimento da
globalizacdo, os povos e os campos de cultura passam a tomar novas formas. Sobre essa
concepcdo da cultura aliada ao capitalismo, e também ao consumo, comentaremos 0S
apontamentos de Fredric Jameson, principalmente sobre as transformacdes que marcaram a
“Virada Cultural” em meados das décadas de 50 e 60 do século XX. Na tentativa de tentar
entender as mudancas que se fizeram no campo da cultura nesse periodo, so possivel pelas
grandes contribuicfes dos estudos culturais da escola de Birminghan para a compreensao do
campo das artes, recorreremos a Douglas Kellner e a Stuart Hall com discussdes que
relacionardo as transformacdes do campo cultural a partir da “cultura da midia” e da “cultura

de massa”.

No terceiro topico, que concerne a “Identidade”, discutiremos sobre o assunto tendo
como base as colocagdes que foram expostas no topico anterior, dedicado a cultura. A cultura,
entdo, sera exposta como esse campo capaz de se criar identidades que, tendo seu campo
fragmentado e interconectado por todo o globo, forjara individuos de igual teor: fragmentados
pelas inimeras identidades do pds-moderno. Para se ter um panorama sobre a constituicdo de
identidade, comentaremos textos de Stuart Hall, que esbocara trés formas de concepcdo de
sujeito que foram vistas no decorrer das sociedades: o sujeito iluminista, o sujeito sociolégico
e 0 sujeito pds-moderno. Como forma de conclusdo a alguns assuntos que foram abertos no
primeiro tépico, voltaremos a Quijano para esclarecer a fragmentacdo dos individuos a partir
da classificacdo da populacdo mundial pela concepg¢do de raca, bem como para desenvolver

alguns apontamentos do termo id-entidade.

Por fim, o primeiro capitulo se fechard& com algumas abordagens que buscardo
demonstrar a complexidade do género “Romance”. Nossa observacdo se dard em pensar o

romance como forma de agregar as diferentes formas e estilos de representacdo, ou seja, um
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género em constante transformacdo. Em uma primeira instancia, Georg Lukacs sera uma
referéncia para entendermos a transi¢ao do “her6i comunitério” para o “herdi problematico”. Ja
Michael Bakhtin serd comentado na tentativa de apresentar o romance como género inacabado,
capaz de absorver a massa plurilingue do cotidiano. Apontaremos ainda algumas colaboracfes
do pensamento de lan Watt sobre a concepcdo do romance. Veremos que Watt fara abordagens
a partir da visdo sobre Defoe, indicando-o como possivel pioneiro da forma de representaco
romanesca. Sera possivel observar, ainda, que o romance possui um papel social
importantissimo segundo a visdo de Watt, servindo de um entre-lugar para as classes menos
abastadas do século XVIII. Tratando-se especificamente da obra em questdo, recorreremos ao
que Edwin Muir chama de “romance dramatico”, no qual se entende que espago e personagem,
ou intriga e personagem, estdo intrinsicamente em construgdo, um constituindo ao outro. Cabe
ressaltar que esse conceito de Muir sobre o romance € lembrado aqui na tentativa de aproximar
algumas caracteristicas do texto a teoria, e ndo em um sentido amplo da obra. Nesse sentido, 0
uso do conceito se aplica para se cumprir um rétulo académico para entender determinadas
nuances que relacionam o espaco, a personagem e a construc¢ao narrativa na obra. Nesse sentido,
para discutirmos a obra a partir desse panorama geral, utilizaremos Florencia Garramufio e seu
conceito sobre o “inespecifico da arte”, caracteristica essa, observada pela autora, como algo
recorrente nos textos no contemporaneo. Theodor Adorno também sera utilizado para
comegarmos as discussdes sobre o mimético, que sofrera o influxo dos mass medias e culminara
na proliferacdo de materiais disseminados pelo mundo do hiperespetaculo. Por fim, Regina
Dalcastagne aparecera para que possamos ter um panorama das formas que os narradores do
romance contemporaneo se apresentardo, um narrador que tera sua imagem colocada sob

suspeicao.

O segundo capitulo configura-se pela analise da obra sob duas instancias: uma para a
andlise da obra de forma estrutural — Teatro das Sombras: estética/linguagem literaria; outro
para analise do individuo e do espago narrativo — Teatro das Sombras: individuo e espaco
narrativo. Em Teatro das Sombras: estética/linguagem literaria faremos a analise da obra
destacando, durante o percurso, pontos que marcam a estilistica segundo a qual a obra é
arquitetada. Flora Sussekind, Floréncia Garramufio, Z. Bauman, Ferdinand Saussure, Jacques
Derrida, Charles Baudelaire, Pierre Bourdieu e outros servirdo de aporte para que possamos
amparar 0s apontamentos que serdo realizados aqui. Nesse sentido, o topico serd organizado
em subtdpicos, sendo eles Capa, Instante 1, 2, 3, 4, 5, 6 e 7. Em Teatro das Sombras: individuo
e espaco narrativo, nosso foco sera o de observar as transformacgdes da personagem central da

obra, bem como 0s outros individuos que aparecem no percorrer da narrativa, incluindo ai as
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projecdes nas proprias formas dos textos na pagina. Quanto ao individuo, destacaremos alguns
aspectos, tais como a desumanizacao causada pelo progresso, a objetificacdo e a materializacéo
das personagens a partir do espaco, a personificacdo dos objetos, ruas e predios, detentores de
sentimentos e sensac¢des, a cidade como uma fabrica de identidades, simbolo de um ndo-lugar
(AUGE, 1994), a perda de referéncia do sujeito, a mudanca do flaneur para o errante e outros.
Com relagéo ao espaco narrativo, discorreremos sobre as nuancgas existentes no campo narrativo
da obra, que se transforma em uma “camara de eco” (SUSSEKIND, 2015) a partir das mtltiplas
vozes narrativas do texto. 1sso acontece pelo processo da voz narrativa ao se deslocar entre um
narrador em 12 pessoa, outro narrador em 32 pessoa, que € onisciente e observa os fatos de fora,
e, ainda, um outro narrador em 32 pessoa, porém se manifestando a partir da voz interior da
propria personagem, proximo ao “fluxo de consciéncia”. Esse panorama tanto do individuo
quanto do espaco narrativo enriquecera o processo interpretativo do texto, dando ainda mais

sentido as abordagens feitas no topico anterior.

Assim, a partir das analises realizadas, podemos antecipar que a obra contém um
individuo fragmentado, cujas identidades serdo uma projecdo do Seu espaco, que esta em
constante movimento, fluxo e mudanca. De igual modo, a narrativa desse individuo se
estabelece em multiplas formas, apresentando uma linguagem a partir do monologo interior:
uma viagem empreendida para o centro da personagem, no sentido que o mundo externo é
levado para esse interior e narrado segundo as percepc¢des representativas sobre o “real” da
propria personagem. Sendo um ser errante, o que resta a esse individuo é a caminhada por um
percurso ininterrupto, incapaz de ter um fim decretado pelo simples fato de ndo saber aonde se

quer chegar.
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1. Um percurso em meio a teoria

“Tentava e temia e tremia e teimava: assumir
a dor do risco era preciso!”

Cida Rodrigues

1.1. Apontamentos e desdobramentos da modernidade

Na linha cronoldgica, desde a pré-histéria é possivel observar grandes mudangas no
comportamento social, cultural e psicolégico do ser humano. Dentre todos os periodos vividos
pelo homem, podemos destacar que a modernidade colaborou para uma irrupgdo em um
percurso que a mudanca e a transformacéo sdo praticamente equiparadas a necessidade humana,
em um fluxo e velocidade jamais presenciados. Como veremos no decorrer da presente
pesquisa, o projeto ocidental —a Modernidade — prometeu ao mundo esperancas e solucfes para
as questdes humanas a partir da razdo. As agdes para transformar o mundo em “moderno”
geraram fortes mudancas na rotina e nas formas de apresentacao das sociedades e das culturas.
Com o avanco da tecnologia e das formas de comunicagdo, 0 mundo que se conhecia comeca a
tomar novos ares e ganhar novas cores — ou perdé-las. Nesse sentido, filosofos e pesquisadores
da cultura e do social passaram a tentar acompanhar e entender os desdobramentos que se dao
a partir do que a modernidade propds desde seu inicio no século XVI até sua mais drastica
mutacdo no século XXI. Nisso, alguns termos como pds-moderno, contemporaneo,
hipermoderno, e outros, surgem na tentativa de entender determinadas mudancas nesse
individuo que nasceu na modernidade, que esta em transformacéo a todo instante, ao ponto que,
ao olhar para o passado, ndo consegue mais se identificar como uno. Assim, o0 presente topico
se propde a discutir tais conceitos que serdo usados no decorrer da pesquisa e que sao de suma
importancia para a compreensdo do que propomos aqui.

O assunto “modernidade”, que serd o ponto de partida das abordagens que faremos neste
topico, refere-se apenas para sustentar os passos que o leitor devera trilhar no percurso de leitura
da referida pesquisa. Nesse sentido, este tdépico ndo tem por objetivo contemplar todos os
aspectos da modernidade, mas apontar algumas dire¢fes sobre o assunto para que, durante a
explanacdo da pesquisa, a compreensdo das abordagens possa estar mais solidificada,
conciliando teoria e obra. Cabe, ainda, informar que, sobre modernidade, o que se refere ao
individuo e a cultura sera discutido no préximo topico. Ali o leitor encontrara de maneira mais

detalhada a relacdo existente entre a modernidade, o individuo e a cultura.
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Sobre a Modernidade, podemos destacar que ela contou ndo somente com a deturpacao
da ideia de cultura, mas também, e principalmente, com o apoio da globalizagdo em curso e do
capitalismo colonial que se espalhou téo rapido quanto os navios da Europa enviados mundo
afora. Anibal Quijano, em Colonialidade do poder, Eurocentrismo e América Latina (2005),
discute algumas abordagens sobre o assunto, apontando dois eixos fundamentais desse padréo
de poder da Europa sobre as culturas — especificamente sobre as Américas — sendo um com fins
a “classificagdo social da populagdo mundial” responsavel pela “codificacdo das diferencas
entre conquistadores e conquistados na ideia de raga, ou seja, uma supostamente distinta
estrutura biolégica que situava a uns em situacao natural de inferioridade em relacdo a outros”
(QUIJANO, 2005, p. 117), e o outro eixo baseado no capitalismo colonial, que tinha por
finalidade “a articulagdo de todas as formas histéricas de controle do trabalho, de seus recursos

e de seus produtos, em torno do capital e do mercado mundial” (QUIJANO, 2005, p. 117).

Neste topico de discusséo, apontaremos somente o que Quijano diz sobre a Modernidade
fundada sob o capitalismo colonial. As abordagens referentes a raga — e consequentemente
sobre “id-entidades” (QUIJANO, 2005) — sdo assuntos que pertencem ao outro eixo que
fundamenta este trabalho de pesquisa e serdo discutidos posteriormente, no topico sobre
“identidade”. O intuito aqui, entdo, é expor a ideia do autor juntamente a de Bauman sobre a
utilizacdo da cultura como instrumento de dominacéo —, mostrando que a cultura e o capitalismo
passam a andar juntos a partir do que é conhecido por Modernidade, o que fundamentara

algumas discussoes que serdo levantadas no proximo topico sobre “cultura”.

No texto, Quijano aponta para o surgimento do capitalismo — como relagcdo social
baseada na mercantilizacdo da forca de trabalho — por volta dos séculos XI-XII, na regido
meridional das peninsulas ibérica e/ou italica. No entanto, o autor afirma que a consolidacéo do
capital se da a partir da América, obtendo uma predominincia mundial, “tornando-se
precisamente o eixo em torno do qual todas as demais formas foram articuladas para os fins do
mercado mundial” (QUIJANO, 2005, p. 126). As for¢as que sustentaram tais facetas do capital
foram firmadas na sistematica existéncia da contraposicdo da ideia de cultura privilegiada pelos
europeus, que colocava de um lado, e nitidamente, colonizadores e de outro os colonizados,
tudo baseado em um padrdo de controle de trabalho na classificacdo da raca. A partir dessa
classificacdo — indios, negros, mesticos, brancos etc. — o capital adquire forma colonial sob o
comando europeu. No entanto, as formas de controle e de exploragdo do trabalho e de controle
da producéo-apropriagéo-distribuicdo de produtos foram articuladas em torno da relacdo

capital-salario e do mercado mundial.



16

Para atingir o patamar de “modernos”, os colonizadores europeus precisaram criar
condicdes de configuragdo para um novo universo de relacGes intersubjetivas de dominagao
entre a Europa e o europeu e as demais regides e populagdes do mundo. Assim, Quijano aponta
que o percurso que deu origem & ideia eurocéntrica de Modernidade valeu-se do ininterrupto
trabalho dos colonizadores em tentar expropriar as subjetividades culturais dos povos
subjugados a fim de ter caminho livre para a imposicéo de valores, ideias e costumes para a

sustentacgéo e giro do capitalismo mundial. Nesse processo:

Em primeiro lugar, expropriaram as populagBes colonizadas — entre seus
descobrimentos culturais —aqueles que resultavam mais aptos para o desenvolvimento
do capitalismo e em beneficio do centro europeu. Em segundo lugar, reprimiram tanto
como puderam, ou seja, em varidveis medidas de acordo com os casos, as formas de
producdo de conhecimento dos colonizados, seus padrdes de producdo de sentidos,
seu universo simbolico, seus padrdes de expressao e de objetivacdo da subjetividade
[...]. Em terceiro lugar, forcaram — também em medidas varidveis em cada caso — 0s
colonizados a aprender parcialmente a cultura dos dominadores em tudo que fosse (til
para a reproducdo da dominacéo, seja no campo da atividade material, tecnolégica,
como da subjetiva, especialmente religiosa [...]. Todo esse acidentado processo
implicou no longo prazo uma colonizagao das perspectivas cognitivas, dos modos de
produzir ou outorgar sentido aos resultados da experiéncia material ou intersubjetiva,
do imaginario, do universo de relac@es intersubjetivas do mundo; em suma, da cultura.
(QUIJANO, 2005, p. 121).

Nesse percurso, povos e culturas, experiéncias cognitivas e histdrias foram dizimados e
enterrados, deixando brotar apenas o que foi construido pelos colonos e, assim, apenas um lado
da historia pode ser contado. E &, entdo, por meio desse padrdo de dominacgéo, regido pelo
capitalismo, que 0s europeus naturalmente se elegeram superiores ao restante do mundo,
ignorando a nogdo de “modernidade” ja existente nos povos colonizados — principalmente se
tratando de América, aos povos astecas, maias, chimus, aimaras, incas, chibchas, etc., que
possuiam um dos melhores sistemas de agricultura, irrigacdo e mineracdo, e portadores de

produtos COmo ouro, prata, tomate, batata, tabaco, e entre outros.

A modernidade, entdo, se estabelece a partir de uma dicotomia existente entre
presente/passado e antigo/novo. Copérnico, Galileu, Newton foram alguns dos principais
nomes que colaboraram para a popularizacdo e avancos na ciéncia, principalmente ao que se

referia a astronomia. Sobre isso, Gilberto Dupas afirma:

O avan¢o da astronomia — com a perda do privilégio cosmico da Terra — e a
necessidade de admitir que podemos ndo estar sds no universo tiveram uma profunda
influéncia no pensamento humano. O destino universal do homem, defendido pela
Igreja, sofreu forte abalo; restava-nos, perdidos na imensiddo do universo, encontrar
uma teoria menos grandiosa para iluminar nosso futuro de habitantes desse pequeno
planeta (DUPAS, 2006, p. 40).

Nesse sentido, a ciéncia e a razdo faziam referéncia ao novo, ganhando cada vez mais
espaco entre as sociedades, levando a dissolugdo dos mitos e a valorizacdo do saber racional e

cientifico. Assim, sobre o assunto, é preciso destacar que a obra de Cida Rodrigues faz, por
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diversas vezes, referéncia & modernidade de maneira metaférica. No decorrer do texto, é
perceptivel uma forte expressdo do contraste existente entre as “Luzes” e as “sombras”,
destacando a dicotomia travada nesse periodo “moderno”, bem como a apari¢do da palavra
“Tluminismo”.

O lluminismo foi uma ideia francesa que fazia criticas bastante precisas a Igreja, a Coroa
e a Moral. O século XVII, na Franca, é marcado pela Revolugdo Cientifica, acontecimento esse
que teve como destaques nomes como René Descartes e Isaac Newton. Uma nas principais
criticas do movimento iluminista era o Anticlericalismo, como apontado por Norberto Bobbio
na citagéo a seguir:

[...] o Anticlericalismo afunda suas raizes na ldade Média, percorre os séculos
sucessivos e se manifesta particularmente na Renascenca, na Reforma, no livre-
arbitrio e no iluminismo, misturando-se com os varios motivos e direcdes da critica
racionalista, que investiram contra a propria religido catolica. (BOBBIO, 1998, p. 32)

As ideias nascidas nesse século passam a ser melhor ruminadas no século seguinte,
fazendo com que 0s anos de 1700 ficassem conhecidos como o “Século das Luzes”. Assim, as
abordagens iluministas eram estritamente focadas na razdo, sempre em relacdo ao escopo
cientifico, nunca ao religioso ou mistico. Defendia-se que esse tipo de pensamento atuaria como
um método capaz de levar as sociedades ao progresso e a propria felicidade, entendendo-se que
somente a razdo, aliada ao método cientifico, poderia fornecer as verdades elementares como
bases para esse fim.2 Uma de suas frentes era, também, a reinvindicacdo da liberdade de
pensamento, 0 que explica os embates existentes contra a Coroa, a Igreja e a Moral. Cabe
destacar, ainda, que entre a década de 1750 e 1770 o movimento iluminista, na tentativa de
reunir todo o conhecimento humano, criou uma obra que possuia trés grandes ramos: memoria,
razdo e imaginacdo. A obra, chamada de Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences,
des arts et des métiers (Enciclopédia, ou dicionario racional das ciéncias, artes e profissdes),
sob a direcdo de Denis Diderot e, parcialmente, de Jean Le Rond d'Alembert , se estendeu por
trinta e cinco volumes, com um conglomerado de mais de setenta mil artigos. A obra, de certo
modo, podia ser interpretada como um manual ou a ferramenta necessaria que levaria as
sociedades ao alcance do tdo sonhado progresso e felicidade, que poderiam ser alcangados
somente por meio da “verdade”, associada as luzes.

O movimento iluminista nasce no século XVII, porém suas raizes se desenvolveram e

permearam muitas culturas e costumes até hoje. Regida pela burguesia, tinha por intuito se

2 A propria ideia de “Ordem e Progresso”, levantada por Comte nesse periodo na Franga, e que posteriormente
faria parte da bandeira brasileira, fortalece essa visao otimista da época. Marilena Chaui (2000, p. 59) afirma que,
nesse periodo do lluminismo passou-se a crer que “0s seres humanos, as sociedades, as ciéncias, as artes e as
técnicas melhoram com o passar do tempo, acumulam conhecimento e praticas, aperfeicoando-se cada vez mais,
de modo que o presente é melhor e superior, se comparado ao passado, e o futuro sera melhor e superior, se
comparado ao presente”. Ver mais em: CHAUI, Milena. Convite a Filosofia. S3o Paulo: Ed. Atica, 2000.
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impor sobre a sociedade como uma classe dominante, utilizando se das ideias de progresso e
felicidade por meio da razdo intelectualizada. Sobre isso, Bobbio aponta:

Possuidora dos meios de producdo material, a Burguesia se impds também
espiritualmente, e suas "idéias dominantes" nada mais sdo do que a expressao ideal
"das relagBes materiais dominantes”, isto é "as relacbes materiais dominantes
assumidas como idéias". Este processo, iniciado com o iluminismo, encontrou
confirmacéo no decorrer do século XIX. Cultura, politica, vida social e, em geral, toda
manifestagdo intelectual tiveram como ponto de referéncia a maneira de vida
burguesa. (BOBBIO, 1998, p. 122)

Sobre essa nocdo da intelectualidade, podemos destacar o hermetismo como um
sinbnimo de ferramenta para o iluminismo, que se utilizava da ideia de que o0 escrever ndo se
tratava de algo terreno e banal, mas sé era possivel a partir dessa iluminacdo nas mentes

daqueles que conseguiam ver a beleza no mundo ao redor, ou seja, a prdpria burguesia:

A evocacdo [...] do hermetismo poderia parecer estranha e apenas pitoresca. Na
realidade, ndo s6 demonstra as varias vicissitudes do termo, que assim alcangava o
limiar do século XVIII, mas especifica também algumas das caracteristicas que Ihe
ficardo vinculadas e se tornardo essenciais no iluminismo: a idéia da luz-verdade,
contraposta as trevas do erro, e a internacionalidade dos philosophes, os que ja sabem
distinguir a verdade do erro. (BOBBIO, 1998, p. 296).

De fato, a obra de Cida Rodrigues tem muito a criticar sobre o “Século das Luzes”, como
veremos no capitulo de analise da obra. Tendo como tema central um individuo nascido dessas
ideias e que tem de encarar a dura realidade do cotidiano com base na razéo e nas vas ilusdes
cosmopolitas, exige que a razdo dé lugar & imaginacéo. E, entdo, a partir desse posicionamento
de tal individuo que discutiremos o que Giorgio Agamben chama de “contemporaneo”.
Segundo Agamben (2009), para ser contemporaneo é preciso estar contemporaneo. Essa
¢ uma das suas primeiras colocagdes sobre o tema no ensaio “O que é 0 contemporaneo?”, e,
ndo por menos, chama a atencdo do leitor que o contemporaneo ndo é uma questao temporal,
muito pelo contrario, € uma questdo de estado e por isso afirma, ao citar Roland Barthes, que
“[...] O contemporaneo ¢ o intempestivo” (AGAMBEN, 2009, p. 58). Por “intempestivo” pode-
se entender, segundo as observacdes de Agamben, que se trata de uma complexa relacdo do
individuo com o seu proprio tempo. E “intempestivo”, entdo, pelo fato de o individuo ter que
se afastar de seu préprio tempo, e, estando desconexo desse tempo, é capaz de observar pontos
e caracteristicas desse tempo a partir desse afastamento. E, nesse processo de afastamento, que
o0 individuo pode se reaproximar de seu tempo, mas de maneira critica. Nessa acdo surge o
contemporaneo. E, ainda, e segundo o préprio autor, uma questio de coragem e de sofrimento.
Poderiamos comparar esse gesto a estar de bicicleta na contramdo de uma rodovia escura e ter
de tentar enxergar o caminho ao tempo que diversos outros fardis surgem constantemente a

frente do percurso. A grande missdo ndo é apenas identificar o trajeto, o caminho, e 0s
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obstaculos, mas manter o olhar fixo na infinita e desconhecida escuriddo a frente; é ndo ficar
cego pelos farois, pelas “luzes”. Nesse sentido,

A contemporaneidade, portanto, € uma singular relagdo com o proprio tempo, que
adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente, essa € a
relacdo com o tempo que a este adere atraves de uma dissociagdo e um anacronismo.
Aqueles que coincidem muito plenamente com a época [...] ndo sdo contemporaneos
porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar
sobre ela. (AGAMBEN, 2009, p. 59)

Assim, pelo que apresentamos sobre 0s apontamentos de Agamben, o individuo da obra
de Cida Rodrigues, como veremos, se firma como esse ser contemporaneo ndo por viver em
um mundo totalmente globalizado, frenético e em constante transformacdo, mas por conseguir
observar todas essas caracteristicas de forma critica, tomando certo posicionamento ao apontar
as rupturas de seu tempo. Assim, levando em consideracgéo as transformag6es ocorridas na/pela
cidade a partir do que temos chamado de “modernidade”, destacaremos Zygmunt Bauman e
Fredric Jameson que, estando contemporaneos ao seu tempo, puderam contribuir com
importantes observacgdes a respeito do social e do cultural.

Em alguns pontos das discussdes que ocorrerdo durante a pesquisa, aparecerdo alguns
termos como “liquidez” ou “pds-moderno”. Cabe aqui orientar que os termos se referem as
observacGes que Bauman e Jameson fizeram sobre 0 momento em que vivia 0 mundo e que, de
certa forma, ainda vivemos. Como veremos logo mais a frente, a modernidade derrubou as
fronteiras no que diz respeito a cultura, fazendo com que, a partir da globalizacdo, uma série de
contatos entre sociedades fossem possiveis, desde as viagens maritimas até as comunicagdes
virtuais, que vivemos hoje. Sobre esse processo, Bauman, em seus estudos, afirma que essa
intrinseca relacdo entre as sociedades passou a dissolver os padrdes e as formas de
comportamento social, trazendo um novo valor ao que, até entdo, se tinha por ‘“cultura”.
Segundo os pensamentos do proprio filésofo, 0 mundo ja ndo vivia mais a fase moderna, mas

uma espécie de modernizacao da propria modernidade, como apresenta a citacéo:

O que torna “liquida” a modernidade, e assim justifica a escolha do nome, é sua
“moderniza¢do” compulsiva e obsessiva, capaz de impulsionar e intensificar a si
mesma, em consequéncia do que, como ocorre com os liquidos, nenhuma das formas
consecutivas de vida social € capaz de manter seu aspecto por muito tempo. “Dissolver
tudo o que ¢ solido” tem sido a caracteristica inata e definidora da forma de vida
moderna desde o principio; mas hoje, ao contrério de ontem, as formas dissolvidas
nao devem ser substituidas (e ndo sdo) por outras formas mais solidas e “permanentes”
que as anteriores [...]. (BAUMAN, 2013, p. 16).

Assim, ao se dizer “modernidade liquida”, Bauman se refere a essa constante
necessidade que essa forma moderna tem de diluir tudo o que tem contato. Essa liquidez é

instituida a partir dessa pulsante insisténcia pela mudanca, pela transformacé&o.

O tempo realmente passa, e o0 truque é manter 0 mesmo ritmo dele. Se vocé néo quer
afundar, deve continuar surfando, ou seja, continuar mudando, com tanta frequéncia
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quanto possivel, o guarda-roupa, a mobilia, o papel de parede, a aparéncia e os habitos
—em suma, vocé. (BAUMAN, 2013, p. 27)

Assim, para Bauman, na modernidade liquida, em sua culturalidade e em suas formas
de identificacdo identitaria, o individuo torna-se um camaledo. Essa nova versao de “Prometeu”
tem a seu alcance a capacidade de se transformar, segundo sua vontade, em qualquer coisa,
assumir formas aleatorias, a fim de se adaptar a qualquer ambiente, como bem lhe apraz. E
importante enfatizar que Bauman aproxima a ideia de modernidade & moda. Assim, essa nova
forma de modernidade se aproxima as caracteristicas existentes na moda, no passo que a cultura
e identidade, entdo, sdo equiparados as roupas, e estilos, no sentido em que se escolhe o que se

usar, ou adquirir, ou como Se comportar.

Para tanto, essas mudangas no campo social e cultural identificadas por volta das
décadas de 50 ¢ 60, ¢ que Bauman chama de “modernidade liquida”, Fredric Jameson define
como o periodo “Pds-moderno”. Se Bauman aproxima cultura e identidade a moda,
relacionando-a também a gastronomia, a economia, Jameson seré enfatico ao dizer que cultura
e consumo, no tempo em que vivemos, sdo inseparaveis. Tanto Bauman quanto Jameson
defendem que na pos-modernidade — ou na “modernidade liquida”, como aponta Bauman —,
cultura e identidade tornaram-se também instrumentos de consumo, perdendo sua aura e sua
divindade. Jameson, ao falar sobre as mudancas existentes no campo cultural nesse periodo,
constroi ideias para denominar o chamado “P6s-modernismo”, atrelado, também a uma outra
expressdo que observa como “Cultural Turn”, ou “Virada Cultural”®. Segundo ele, a nogéo
desse termo, “Pos-modernismo”, estaria além da mera demarcagdo estilistica e artistica e
carregaria muito mais que simples significados de mais um de muitos adjetivos para o0 que
acontecia ali, naquele momento. Assim, o autor associa a nogdo de “pos-modernismo” a um
determinante histérico, um dominante cultural, para representar o terceiro estagio do
capitalismo — seguido do primeiro, que ele classifica como pré-capitalismo e do segundo, como
capitalismo industrial —, a saber: o capitalismo tardio, ponto esse que abordaremos no topico

posterior. Nesse sentido, todas as vezes que o termo “pds-moderno”, “pds-modernismo”

% A chamada “Virada Cultural” seria a nogio das mudangas no campo da arte nesse periodo de tempo, que estariam
em consonancia com as transformacdes culturais vinculadas ao Gltimo estagio do capitalismo, 0o que Jameson
chama de “capitalismo tardio”. Esse olhar analitico sobre os campos das artes teve notaveis contribuicdes dos
estudos culturais da escola de Birminghan, colocada por ele como uma alianca projetada entre varios grupos sociais
com abordagens interdisciplinares, que somaram para consideracdes da cultura como lugar essencial para se pensar
as transformacdes historicas. Ver mais em: JAMESON, Fredric. Sobre os “Estudos de Cultura”. In: Novos
Estudos, CEBRAP, n. 39, p. 11- 48, jul. 1994.
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aparecer no texto sera com um sentido proximo a essa ideia da possibilidade de fragmentacéo

da cultura e da identidade, bem como a relagéo existente entre cultura e economia.

Por fim, e ndo menos importante, apresentaremos o que Gilles Lipovetsky chama de
“Hipermodernidade”. No entanto, antes de comentarmos sobre tal termo, € preciso ressaltar, de
maneira breve, a figura do “Narciso”, um individuo emblematico caracteristico da teoria
sustentada pelo filosofo a respeito do “hiper”.

O Narciso é um tema um tanto abordado por Lipovetsky, recebendo notéria atencéo na
obra “A Era do Vazio”, publicada inicialmente em 1983, e em “Metamorfoses da cultura
liberal: ética, midia e empresa”, publicada em 2002. E certo que praticamente todas as obras
de Lipovetsky publicadas depois dos anos de 1983 tem o individualismo e a cultura do luxo
como centro para analisar as mudancas sociais e culturais, e de alguma forma esse “Narciso”
estava embutido ali. Esse individuo € fruto de seu tempo e o tempo existe para esse Narciso. E
um rizoma e um paradoxo que se sustentam pela volatil estabilidade de um relacionamento
travado entre o individuo, o capital, a moda, a midia, enfim, pela cultura hipermoderna e pela
infinidade de possibilidades de construcdes da identidade. Sobre esse Narciso e sobre a pos-

modernidade, Lipovetsky afirma:

[...] individuo cool, flexivel, hedonista e libertario. Tudo isso a0 mesmo tempo. Era a
fase jubilosa e libertadora do individualismo, que se vivenciava mediante a desafeicao
pelas ideologias politicas, o definhamento das normas tradicionais, o culto ao presente
e a promocdo do hedonismo individual. (LIPOVETSKY, 2004, p. 25).

Em middos, o Narciso € esse ser individualista que nasce na pds-modernidade. E cabe
aqui resumidamente ressaltar que a proposta de “individualismo” que Lipovetsky propoe ¢
diferente daquelas que comumente conhecemos. O conceito é frequentemente associado ao
“egoismo”, e algumas vezes se tornam sindnimos. Um exemplo que desenvolve essa
problematica, e que podemos aqui citar, seria a figura do Papa, que ao usar o termo, significa
“egoismo”, se referindo a alguém que se preocupa apenas consigo, se esquecendo dos outros.
Essa seria, resumidamente, a ideia para o que Lipovetsky chama de “abordagem moral de

individualismo™*. No entanto, a imagem de “individualismo” proposta pelo filésofo nio estaria

4 Sobre essa abordagem moral, Lipovetsky apresenta uma divisao de trés eras. A primeira seria o que ele chama
de “era teoldgica”. Segundo ele, essa era perdurou até o comego do Século das Luzes, apontando que a moral era
inseparavel dos mandamentos divinos, de forma que fora da Igreja e da fé em Deus, ndo pode haver virtude, e
essas caracteristicas permitem a eficacia da moral. A segunda seria a “era laica moralista”, indo até o século XX.
A partir do Iluminismo, os modernos buscaram estabelecer as bases de uma moral independente da igreja,
pensando a moral estritamente em termos racionais e éticos, estando presente em todos os homens. Por fim, a
hipotese do fildsofo é que estamos vivendo a terceira fase da historia da moral, que ele chama de “p6s-moralista”.
Nisso, nada estd errado se ha consentimento entre adultos. A cultura dos deveres relativos a si mesmo foi
substituida pela dos direitos individualistas e da gestdo funcional de si em nome do méximo de bem-estar. Ver
mais em: LIPOVETSKY, Gilles. Metamorfoses da cultura liberal: ética, midia e empresa. Porto Alegre: Sulina,
2004, p. 24 - 28.
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proxima ao “egoismo”, mas corresponde a nova configuragdo de valores modernos que coloca
a soberania do individuo em relacdo a si mesmo e em relacdo as leis. O individuo significa,
entdo, o principio segundo o qual cada um é reconhecido como livre e semelhante aos outros.
Por ser livre e semelhante aos outros, esse individuo é também legislador de sua prépria vida,
e por isso ele deve organizar sua vida em sociedade, ou seja, dotar-se de leis. Nessa perspectiva,
Lipovetsky defende que o “individualismo” ndo significa egoismo, e sim liberdade®. No
tocante, inserimos ainda que o filosofo afirma que, por causa dos seguintes apontamentos que
até entdo descrevemos, vivemos na época da mobilidade subjetiva. Sobre isso e sobre o préprio
Narciso, destacamos a seguinte citacao:

[...] essa mobilidade e essa autonomia tém um custo, com frequéncia, elevado, pois
sdo acompanhadas por um crescimento inquietante da ansiedade, da depresséo, de
perturbacdes psicopatolégicas comportamentais diversas. Narciso ndo é o individuo
triunfante, mas o individuo fragilizado e desestabilizado por ter de carregar-se e de
construir-se sozinho, sem 0s apoios que, outrora, eram constituidos pelas normas
sociais e referéncias coletivas introjetadas. A figura dominante do individualismo
democratico foi, durante algum tempo, a euforia de liberacéo; agora, cada vez mais, é
a dificuldade de viver, a inseguranga, 0 medo ligado ndo somente ao terrorismo, mas
a qualquer coisa: alimentacdo, relagBes, idade, trabalho, aposentadoria.
(LIPOVETSKY, 2004, p. 21).

E a partir das caracteristicas desse Narciso que também iremos destacar os individuos
que se fazem presentes na construcdo narrativa da obra de Cida Rodrigues. Veremos que a
personagem central do texto se caracteriza como um individuo em colapso, problematico e
incapaz de assumir as rédeas da propria vida, sem as bases e 0s padrdes que outrora 0 norteavam
em suas decisdes. Esse fato também se espelha na forma de como a narrativa € construida e da
propria personagem gue se estabelece em um conflito que vai desde a questdo estética — e ai
inserimos a nogdo de género textual —, ao tempo que revela varias facetas, ainda desconhecidas,
da personagem central.

Voltando entdo para os apontamentos de Lipovetsky, ao passo que a p6s-modernidade,
e essa mobilidade que anteriormente apontamos, transforma os espacos, modifica também esse
individuo. Ao escrever a obra “Os Tempos Hipermodernos” (2004), o filosofo afirma que a
partir da década de 80, esse individualismo foi intensificado, bem como todas as areas da
cultura, do social, das identidades, da politica, entre outros. A esse ponto, ja ndo era cabivel
entender o mundo como pds-moderno, mas entender que passamos para a era do “hiper”, como
aponta a citacao:

Serd que podemos ficar apenas nas conclusdes a que chega A era do vazio e considerar
a segunda fase do consumo a fase terminal, correlata da pds-modernidade? Sera que
desde os anos 80, estamos sempre submetidos ao mesmo modelo de individualismo
narcisista? Varios sinais fazem pensar que entramos na era do hiper, a qual se

% Trecho baseado na fala de Gilles Lipovetsky a entrevista do blog “Fronteiras do Pensamento”, com o
titulo:  “Gilles  Lipovetsky — O que ¢é ‘individualismo’ afinal?”, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FuA_rii0ySs&t=179s>.
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caracteriza pelo hiperconsumo, essa terceira fase da modernidade; pela
hipermodernidade, que se segue a pos-modernidade; e pelo hipernarcisismo.
(LIPOVETSKY, 2004, p. 25).

N&o entraremos em detalhes minuciosos para delinear essa nogdo de hiperconsumo e
desse hipernarcisismo, mas, como apontamos anteriormente, a hipermodernidade € marcada
pela rapida intensificacdo das coisas que nasceram na era pds-moderna, sendo o ber¢o para uma
sociedade liberal, caracterizada pelo movimento, pela fluidez e pela flexibilidade. Lipovetsky
ainda afirma que, na hipermodernidade, os individuos s&o ao mesmo tempo mais informados e
mais desestruturados, mais adultos e mais imprevisiveis, muito menos ideoldgicos e totalmente
tributarios das modas, tanto criticos quanto superficiais.

Byung-Chul Han também nos mostra um esbogo dessa nogdo da hipermodernidade a
partir do individuo e da cultura. E interessante observar a forma que o filésofo nos apresenta o
ser humano, como um turista que insiste em transitar entre as culturas; descobri-las e entendé-
las em sua esséncia. Segundo ele, o “homem” sempre foi um turista, desde a era pré-moderna,
até a que vivemos, que até entdo chamamos de hipermoderna. Porém, Han ressalta que grandes
abalos em nosso tempo, principalmente na area tecnoldgica, que modificou as sociedades,
possibilitou a criagdo de um novo tipo de turista. Se, segundo Lipovetsky, passamos da era
“p0s” para a “hiper”, entdo a cultura também pode, e deve, ser entendida como uma
hipercultura. Desse ponto de observacdo, Han afirma:

A hiperculturalidade cria uma forma especial de turista. O turista hipercultural ndo
esta a caminho de um contramundo, de um ali. Ele habita, ao contrario, um espaco
gue se mostra sem assimetria entre aqui e ali. Esta totalmente aqui. Estd em casa em
um espaco de imanéncia[...]. A hipercultura ¢ mesmo uma cultura do ser-aqui. Porque
o turista hipercultural ndo tem a ambicdo de chegar por fim em algum lugarf|...].
(HAN, 2019, p. 76, 77).

Nesse sentido, a cultura perde a aura de interculturalidade e de multiculturalidade. Os
espacos de cultura estariam muito mais préximos a uma nocao de transito, de transa, de
transculturalidade. A busca, entdo, do individuo turista passa a ndo ter fim exatamente pelo fato
de ndo saber ao certo o que buscar. Sua vida é o transito entre esses campos de cultura e,
também, a transa disso, ou seja, a mistura livre da forma de expressao a partir do contato com
esses lugares de hipercultura. Essas sdo algumas das caracteristicas que marcam a
“Hipermodernidade” e que, por certo, ¢ um termo que esta em plena descoberta, visto que a

vivenciamos a cada dia.



24

1.2. A cultura

Nas tltimas décadas o termo “Cultura” tem sido bastante discutido, haja vista que, desde
0 surgimento do conceito, passou e tem passado por grandes mudancas, afetando todos os niveis
sociais, econdmicos, étnicos e comerciais. Isso, de certa maneira, exigiu, e exige, dos
pesquisadores novas formas de observar tais mudancas em decorréncia das suas constantes
transformacgdes que se ddo a cada sociedade, a cada manifestagdo midiatica e a incessante
influéncia do capitalismo globalizado que veicula uma necessidade consumista das sociedades

em relacdo a cultura.

Considerando os varios aspectos que se apresentam nessa discussdo, este tdpico de
fundamentacéo teorica tem por objetivo discutir de maneira breve a nocdo de cultura que
trataremos em relacdo a obra Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), de Cida
Rodrigues, objeto desta dissertacdo. Porém, cabe lembrar que este topico do presente capitulo
ndo tem por objetivo mapear, de maneira exaustiva, as transformagdes sobre o conceito de
cultura ou abordar todos os aspectos que levaram ao que “cultura” significa hoje. Concentra-
se, no entanto, em apontar um norte para basear as discussdes no capitulo vindouro, a fim de
entender as manifestagdes artisticas existentes no contemporaneo, tal como se apresenta na obra
objeto de analise, como algo concernente ao que a cultura representa, equiparando-se a um

teatro de sombras que, por meio de fragmentos, tenta alcangar uma representagao do “real”.

Para tais discussdes, € preciso retomar alguns postulados sobre o termo. Como ja
apontou Terry Eagleton, na obra A ldeia de Cultura (2005), “[...] embora esteja atualmente na
moda considerar a natureza como derivado da cultura, o conceito cultura, etimologicamente
falando, ¢ um conceito derivado da natureza” (EAGLETON, 2005, p. 09). Originalmente o
termo culturae estaria muito mais relacionado a significados como “lavoura” e “cultivo
agricola”, ou seja, a palavra “cultura” deriva do cultivo do que cresce naturalmente, do trabalho
e agricultura, colheita e cultivo. Assim, a natureza fornece e 0 homem, por sua vez, cuida ou

toma para si 0 que da terra germina.

H4&, na raiz latina, a palavra colere, que também esta fortemente associada a cultura,
podendo significar qualquer coisa, desde cultivar e habitar até adorar e proteger. Assim, pensar
0 conceito de cultura numa nocdo histérica denotava, a principio, um processo completamente
material — daquilo ligado ao cultivo, a natureza, aos animais, ao trabalho —, que, aos poucos e
simbolicamente, foi sendo transferido para questdes do espirito, ligados aos atos de habitag&o,

adoragdo e protecdo. Pode-se dizer, entdo, que o termo “cultura” passa a agregar certos
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significados que véo além das atividades de organiza¢do no campo; uma mudanca rural para a
urbana; da natureza para o social. Acerca disso, para se obter certa fungéo sobre o social, foi-se
necessario criar algumas regulacdes para que houvesse, de certo modo, civilidade nas acdes
existentes entre 0s grupos; regras a fim de organizar e estabelecer certa formalidade e
funcionalidade social. Assim,

[...] se cultura originalmente significa lavoura, cultivo agricola, ela sugere tanto
regulacdo como crescimento espontaneo. O cultural é o que podemos mudar, mas o
material a ser alterado tem sua propria existéncia auténoma [...]. Mas cultura também
é uma questdo de seguir regras, e isso também envolve uma interacéo entre o regulado
e 0 ndo-regulado. [...] O seguimento de regras ndo é uma questdo nem de anarquia
nem de autocracia. Regras, como culturas, ndo sdo nem puramente aleatérias nem
rigidamente determinadas — o que quer dizer que ambas envolvem a ideia de liberdade.
(EAGLETON, 2005, p. 13)

Vemos, entdo a comparacao, feita por Eagleton, do crescimento espontaneo sobre o
natural e social frente ao que o termo “cultura” representa. A ideia de apresentar a cultura como
parametro de regra a ser seguida ndo conclui, ao que impde a regra, posi¢ao sobre o grau de
veracidade desse postulado. Ao contrario disso, a ideia de regra em relacdo ao termo cultura
equipara-se a determinar certos padrdes para que comunidades e povos tomem como conceito
social a ser seguido, e ndo que exista um padrdo correto, mas que possa haver diversos, de forma
gue em meio a diversidade haja também unidade. Assim, analisando 0s apontamentos da citacéo
anterior podemos afirmar, entéo, que a diversidade e unidade seriam a forma de representacéo
da cultura como forma de regra. Terry Eagleton ainda completa a importancia de tal regulagédo

social associado a natureza, bem como a estreita relacdo entre homem e natureza, dizendo:

A natureza humana néo é exatamente o mesmo que uma plantacéo de beterrabas, mas,
como uma plantacdo, precisa ser cultivada — de modo que, assim como a palavra
“cultura” nos transfere do natural para o espiritual, também sugere uma finalidade
entre eles. Se somos seres culturais, também somos parte da natureza que trabalhamos.
(EAGLETON, 2005, p. 15)

Tal nocdo de regulacdo custou a ser observada dessa forma — cultura como sinénimo de
diversidade e unidade. Eagleton aponta a evolu¢do do significado no latim de “habitar” —
mostrando que a cultura em relacdo a “habitar” nasceria de “colonus”- préxima ao que
conhecemos por “colonialismo”, “de modo que titulos como Cultura e colonialismo séo [...]
um tanto tautologicos” (EAGLETON, 2005, p. 10). No tocante a “adoracdo”, derivado do termo
“colere”, ramifica-se no latim “cultus”, termo religioso ligado ao conceito de culto que, segundo
ainda Eagleton, refere-se a ideia de cultura ao ponto de se colocar no lugar de um sentido
desvanecente de divindade e transcendéncia. Ou seja, entendia-se que a cultura se manifestava
apenas aos cultos; aos que encontram belos significados nas coisas belas. A partir de tal
perspectiva entende-se que “verdades culturais — trata-se da arte elevada ou das tradi¢gdes de um

povo — sdo algumas vezes verdades sagradas, a serem protegidas e reverenciadas”
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(EAGLETON, 2005, p. 10). Sobre tal ideia de elei¢éo social, Zygmunt Bauman (2013) destaca
que a cultura, de maneira geral, manifestava-se como um dispositivo conscientemente destinado
a assinalar diferencas de classe, criando e protegendo as divisdes de classe e as hierarquias

sociais, regida pelos “escolhidos”, os que cantam a gloria dos valores que eles mesmos apoiam:

Inevitavelmente, irdo encontrar belos significados na beleza, ja que sdo eles que
decidem o que ela significa; antes mesmo de comegar a busca da beleza, quem decidiu,
sendo os escolhidos, onde procurar essa beleza (na 6pera, ndo no music hall nem na
barraca de mercado; nas galerias, ndo nos muros da cidade nem nas reproducées
inferiores que ornamentavam as residéncias dos trabalhadores ou camponeses; nos
volumes encadernados em couro, ndo na noticia impressa nem nas publicacGes
baratas). Os escolhidos ndo séo eleitos em virtude de sua compreensao do que € belo,
mas porque a declaragdo “Isso é belo” é impositiva porque foi proferida por eles e
confirmada por suas a¢fes. (BAUMAN, 2013, p. 10)

Neste ponto, pode ser observado um certo desdobramento semantico sobre a ideia de
cultura, tendendo-se a uma mudanca historica do proprio ser em relagédo a sua existéncia rural
para a urbana, o que causa certo paradoxo. Sdo, agora, os habitantes urbanos os ditos “cultos”
— pela arte elevada, pelas revelagdes divinas, pelas tradigdes geradas de um povo de “cultura”
— e 0s que vivem lavrando o solo — que etimologicamente representam o termo — ndo o sao.
Essa ideia de cultura, formada a partir dessas “verdades culturais”, regeram povos durante
séculos até que pudessem ser questionadas. Assim, segundo as raizes etimoldgicas do trabalho
rural, se a palavra cultura estaria proxima ao significado de “civilidade”, na Idade Moderna, e
isso no século XVIII, teria um significado proximo ao de “civilizagdo”, no sentido de um
processo intelectual, espiritual e material. Ou seja, essa “cultura” ligada a “civilizacao” teria,
entdo, na qualidade de ideia, significados muito mais relacionados aos habitos e a moral do que
a qualquer outra coisa: “[...] ser civilizado inclui ndo cuspir no tapete assim como nao decapitar
seus prisioneiros de guerra. A propria palavra implica uma correlagdo dubia entre conduta
polida e comportamento ético” (EAGLETON, 2005, p.19).

“Cultura”, entdo, como sindonimo de “civiliza¢do”, pertencia a0 movimento iluminista,
com sua adoracdo do autodesenvolvimento secular, progressivo e intelectual. Aqui chegamos
num ponto importante da presente pesquisa, pois ha a associa¢do da cultura ao lluminismo. Ora,
Bauman nos aponta que o proposito inicial da cultura, em sua esfera social, era o de indicar um

objetivo e uma direcdo para futuros esforcos. Dessa forma,

O nome “cultura” foi atribuido a uma missao proselitista, planejada e empreendida
sob a forma de tentativas de educar as massas e refinar seus costumes, e assim
melhorar a sociedade e aproximar “o povo”, ou seja, os que estdo na “base da
sociedade”, daqueles que estdo no topo. A “cultura” era associada a um “feixe de luz”
capaz de “ultrapassar os telhados” das residéncias rurais e urbanas para atingir os
recessos sombrios do preconceito e da supersticdo que, como tantos vampiros,
(acreditava-se), ndo sobreviveriam quando expostos a luz do dia. (BAUMAN, 2013,

p.12)
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Assim, Bauman evidencia essa cultura gerada e regada por apenas uma das partes,
encharcada de “atributos benéficos” e que elevaria as sociedades a um nivel pretendido pela
alta burguesia. Porém, na tentativa de se alcancar a polidez cultural, bem como a aproximagéo
da “base da sociedade” daqueles que estdo no “topo”, esse tipo de cultura acabava por gerar
ainda mais diferenca e desigualdade. Nessa era iluminista, a cultura propagada era equiparada
a uma balanca que tinha por intuito diferir o falso do verdadeiro, o errado do certo, 0 mito do
fato. Apoiando-se agora na ciéncia, essa cultura apresentava-se como um feixe de luz, capaz de
trazer clareza as imperfeicGes — as lendas e mitos, principalmente os propagados pela igreja —
pretendendo deixar para trds o que caracterizaram como ldade das Trevas, pois tinham como
base que tudo que viera anteriormente ao periodo em que viviam era ultrapassado e obsoleto, o
que gerava marginalizacdo quanto as culturas que os precederam e que sustentaram as bases
para 0 que se conhece por lluminismo ou até mesmo por Modernidade. Esse tipo de cultura,
entdo, pode ser entendida como arma colonizadora, ou como um acordo “planejado e esperado
entre os detentores do conhecimento [...] e os ignorantes [...]; um acordo apresentado [...] com
uma Unica assinatura, unilateralmente endossado e efetivado sob a dire¢do exclusiva recém-
formada da ‘classe instruida’ (BAUMAN, 2013, p. 13).

A cultura, juntamente com o “projeto iluminista”, adquire um status de ferramenta
bésica para a construcdo de uma nacdo, haja vista que a principal intencdo ali era o de levar o
enobrecimento, a educagédo, bem como o entendimento, aos povos “perdidos e desorientados”,
“elevando-o0s” ao que se tinha por verdade. Essa ideia de cultura, entdo, usava por metafora o
proprio conceito original de cultura sobre os povos, porém a nocao de “agricultura” aqui
associava os lavradores, a base da sociedade, os “aculturados”, aos campos que precisavam ser
cuidados e semeados, elegendo, de outro lado, uma camada da sociedade que teria sabedoria
plena e seria detentora do conhecimento e da verdade. Bauman ainda afirma que essa ideia de

cultura, tendo por metafora a “agricultura”,

[...] era um apelo ao camponés e ao semeador para que arassem e semeassem a terra
infértil e enriquecessem a colheita pelo cultivo [...]. O conceito presumia a existéncia
de uma divisdo entre os educadores, relativamente poucos, chamados a cultivar as
almas, e os muitos que deveriam ser objeto de cultivo; protetores e protegidos,
supervisores e supervisionados, educadores e educados, produtores e seus produtos,
sujeitos e objetos — e do encontro que deveria ocorrer entre eles. (BAUMAN, 2013,
p.13)

Dessa forma, a cultura, que deveria ser um espaco de veiculacdo das manifestacdes do
social — sejam elas semelhantes ou ndo — acaba por se tornar uma ferramenta de imposicéo de
valores e costumes. A propria ideia de Modernidade é erguida sobre essa deturpacdo da ideia
de cultura, com fins de colonizagéo, fazendo com que o mundo observasse a Europa como o0

centro de tudo e de todas as coisas, o ndcleo do conhecimento humano, do desenvolvimento,
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detentora de uma cultura elevada que precisava servir de espelho aos “povos desorientados”

mundialmente espalhados.

Como vimos anteriormente a partir dos apontamentos sobre Quijano e Bauman, é a
partir das acBes colonizadoras da Europa sobre a América que a cultura e o capitalismo
passaram a andar juntos. Apds montar sua imagem de os “modernos da humanidade”, o novo
e, a0 mesmo tempo, 0 mais avancado da espécie, afirmando serem ndo apenas criadores da
modernidade, mas, também, seus oficiais patenteadores, ficou mais facil para os europeus
apontarem sua cultura como exemplo a ser seguido pelo mundo como sinbnimo de
desenvolvimento e de civilizagdo. A partir disso, o capitalismo sé aderiu a novas roupagens no
decorrer do tempo, usando a cultura como veiculo para atingir seus objetivos infindaveis que

perduram até os dias de hoje.

O trabalho colonial europeu teve tanto sucesso que € praticamente impossivel se livrar
da jaula de ferro que é o capitalismo. Ele foi difundido de tal maneira que, ao invés de perder
forcas e dissipar-se no contato com outros povos e culturas, acabou criando novas formas de
apresentacdo e novos instrumentos para se alastrar ainda mais, colocando paises, povos e
culturas em um jogo de poderes a fim de definir quem € o mais desenvolvido, quem possui mais
poder de mercado, entre outros aspectos. A América do Norte, por exemplo — mais
especificamente os Estados Unidos — passou por uma transicdo cultural surpreendente,
extinguindo praticamente toda a cultura indigena existente, tornando-se um dos maiores polos
do capitalismo em nivel mundial, passando de nacdo colonizada para colonizadora. Hoje o
mundo capitalista é regido pela cultura do consumo, pelos desejos irrefreaveis existentes nas
sociedades que foram transmutadas a serem engrenagens para esse grande sistema. Nesse ponto,
0 préprio conceito de cultura se alia a0 consumo, haja vista que as sociedades assumem certa

postura de objetificacdo dos padrdes de mercadoria em relacdo ao mercado mundial.

Comentemos aqui, brevemente, essa relacdo que se estabelece entre cultura e consumo,
pois isso se apresenta de forma clara no texto de Cida Rodrigues. Ao observar a obra, nos
deparamos com algumas personagens que estdo mergulhadas na cultura do consumo que a
“cidade” oferece. Para algumas, a cultura do consumo representa uma vida com menos
possibilidades de erro, como por exemplo, para a personagem “Mariana”. A personagem
desejava ter um filho, mas instruida pela sua mée vé que, se o dinheiro pode pagar, é mais

confidvel dar a luz artificialmente:

— Sexo, minha filha, vocé faz em nome do desejo. Agora, filho! Esse ndo, vocé faz
com método... E tem mais, vocé escolhe conscientemente o cddigo genético: a cor, 0
sexo...
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[...] Mariana, penso eu, certamente, no luxo burgo medieval, ndo caminha pelas ruas.
Viaja, viaja na célula cicloide da cibernética, onde tudo é internet, namoro por
computador, telefone celular, cartdo eletronico, revista em quadrinhos, enfim, onde
tudo é uma questdo de gen(ética?). (RODRIGUES, 2001, p. 90)

Nesse sentido, ao ponto que cultura e consumo passam a andar juntas, os individuos
passam a ser superficiais ao que diz respeito a realidade em que vivem. Diferentemente,
constroem uma realidade alternativa, por meio da internet, do telefone celular, da “proveta”,
em que até mesmo as relagdes afetivas sdo feitas de maneira rasa e sem vinculos que expressem
um ponto fixo na temporalidade em que vivem. Nesse sentido, tais relacdes podem ser desfeitas

ou evitadas a partir de um simples click, podendo ou ndo voltar a serem “firmadas”.

Diversos filésofos, socidlogos, antropdlogos e criticos literarios dissertam sobre a
influéncia do capitalismo, especificamente do consumismo, nas culturas contemporaneas.
Fredric Jameson, por exemplo, em Pds-modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio
(2006), discute sobre alguns pontos que traremos aqui para discussdo dessa ideia de cultura

atrelada ao consumo/capital, o que somaréa para a fundamentacéo deste trabalho.

No topico anterior, vimos alguns apontamentos de Jameson sobre a nogao de “pds-
modernismo”, uma determinante histdrica-social caracteristica de acontecimentos que se deram
a partir de meados das décadas de 50 e 60. A fim de dar segmento nas discussdes que ainda
propomos sobre o assunto, apresentamos a expressdo ‘“capitalismo tardio” que, segundo
Jameson, pode ser exemplificada pela tentativa de explicacéo unificada para as transformacées
existentes nesse periodo, em seus mais variaveis niveis. Dentre tais niveis podemos destacar as
descolonizacdes que abriram passagem do capitalismo imperial, ou monopolista, para o
capitalismo multinacional, global, ou de consumo e a ascensdo das midias e da industria de
propaganda (JAMESON, 2006, p. 61). E nesse sentido, entdo que Jameson afirmara que “[...]
0 que temos chamado de pds-modernismo € inseparavel da, e impensavel sem, hipdtese de uma
mutacdo fundamental na esfera da cultura no mundo do capitalismo tardio, que inclui uma

modificacéo significativa em sua funcdo social” (JAMESON, 2006, p.74).

Em outras palavras, o que Jameson afirma é que, na pds-modernidade, cultura e
economia sdo inseparaveis. Assim, o autor soma a ideia de que a cultura foi economicizada,
bem como a economia tornou-se cultura, fazendo-nos refletir sobre o que hoje chamamos de

“industria cultural”®, tendo como perspectiva a cultura como valor de mercado. Ndo que a

5 Entre os anos de 1930 e 1940, algumas questOes sociais e culturais que envolviam o avango mundial do
capitalismo foram problematizadas pela escola de Frankfurt, paralelamente & 22 guerra mundial. E nesse periodo
que pela primeira vez se fala em inddstria cultural, conceito que sintetiza a critica da cultura de massa nas
sociedades modernas. Tal termo é desenvolvido, principalmente, por Adorno e Horkheimer e pode ser entendido,
também, como um dos alertas que a escola de Frankfurt fazia para os elementos de racionalidade do mundo
moderno, no intuito de denuncid-los como uma nova forma de dominagéo. Ver mais sobre em: ORTIZ, Renato. A
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cultura tenha perdido seu valor, ou tenha desaparecido; ao contrério disso, 0 que Jameson
(JAMESON, 2001) afirma ¢ que a partir da “Virada Cultural” a cultura se dilatou a tal ponto
que a nossa vida social tornou-se, também, objeto cultural, pela continua exposicéo que fazemos

de nossa intimidade. Assim, a atual conjuntura a qual fazemos parte, segundo Jameson,

[...] ¢ marcada por uma desdiferenciagdo de campos, de modo que a economia acabou
por coincidir com a cultura, fazendo com que tudo, inclusive a producdo de
mercadorias e a alta especulacdo financeira, se tornasse cultural, enquanto que a
cultura tornou-se profundamente econdémica, igualmente orientada para a producéo de
mercadorias. [...] O que devemos perguntar agora é se precisamente essa semi-
autonomia da esfera cultural ndo foi destruida pela légica do capitalismo tardio. Mas
0 argumento de que a cultura hoje ndo é mais dotada da autonomia relativa que teve
em momentos anteriores do capitalismo ndo implica, necessariamente, afirmar o seu
desaparecimento ou extingdo. Ao contrério, 0 passo seguinte é afirmar que a
dissolucdo da esfera autdbnoma da cultura deve ser antes pensada em termos de uma
explosdo: uma prodigiosa expansdo da cultura por todo o dominio do social, até o
ponto em que tudo em nossa vida social [...] pode ser considerado como cultural, em
um sentido original que néo foi, até agora, teorizado. (JAMESON, 2001, p. 73, 74)

Dentre tantas mudancas existentes no campo cultural desde as décadas de 50 e 60,
Jameson aponta que ndo somente as midias e a industria de propaganda, mas principalmente a
tecnologia tiveram grandes influéncias para que os campos de cultura fossem amplamente
disseminados mundo a fora. Se, anteriormente, a cultura era usada como forma de imposicéo
de poder, hoje estaria muito mais associada a forma de seducéo, pois a tecnologia e 0 consumo
estariam ao encargo de convencer os individuos espalhados e, ao mesmo tempo, ligados pela

imensa rede formada pelo globo. Assim, Jameson ainda afirma que

A tecnologia da sociedade contemporéanea é, portanto, hipnética e fascinante, ndo
tanto em si mesma, mas porque nos oferece uma forma de representar nosso
entendimento de uma rede de poder e de controle que € ainda mais dificil de ser
compreendida por nossas mentes e por nossa imaginacédo, a saber, toda a nova rede
global descentrada do terceiro estagio do capital. (JAMESON, 2006, p. 64)

Todavia, a medida em que tal rede de poder descentra os individuos relacionando-os a
outros campos de cultura, acaba por fragmentar os espagos culturais, tendo por veiculo o
consumo, as midias e, consequentemente, a prépria tecnologia. O mundo, dessa forma, se torna
um lugar acessivel a todos, de qualquer lugar, a qualquer momento. Esse descentramento de
uma cultura prépria levaria, entdo, dedo amplo acesso a locais e espagos de outras sociedades,
mudando tanto os individuos quanto seus espacos. No momento em que isso acontece e tal
sociedade passa ser caracterizada como a sociedade do consumo — visto que cultura e capital
sdo apresentados de maneira inseparavel —, as culturas desses outros locais e espacos sdo
igualmente consumidas segundo a l6gica do capitalismo tardio de Jameson. Ou seja, a cultura

foi encampada e economicizada a tal ponto que se tornou, também, objeto de consumo.

ESCOLA DE FRANKFURT E A QUESTAO DA CULTURA. Disponivel em: <
http://anpocs.com/images/storiessfRBCS/01/rbcs01_05.pdf>.
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Desse mesmo ponto de vista, Bauman (2013) associa essa sociedade como uma
sociedade onivora, pois estaria a disposi¢cdo para consumir de tudo. Nesse sentido, as fronteiras
divisorias existentes entre refinado e vulgar, classes alta, média e baixa, a elite e o restante da
populacdo, centro e periferia, ruiriam ao ponto de que um pudesse transitar no territério do
outro. Assim, a cultura, que era tida anteriormente por estimulante — um norte, ou um padréo a
ser seguido — teve sua fei¢do transformada em tranquilizante — um objeto de consumo ao ponto
de éxtase. Se inicialmente viamos a cultura ligada a agricultura (EAGLETON, 2005) — aos atos
de plantio e colheita do cultivo do que cresce naturalmente, do trabalho e agricultura, colheita

e cultivo — hoje, como aponta Zygmunt Bauman,

[...] se assemelha a uma das se¢6es de um mundo moldado como uma gigantesca loja
de departamentos em que vivem, acima de tudo, pessoas transformadas em
consumidores. Tal como nas outras se¢Bes dessa megastore, as prateleiras estdo
lotadas de atraces trocadas todos os dias, e os balcdes sdo enfeitados com as Gltimas
promocdes, as quais irdo desaparecer tdo instantaneamente quanto as novidades em
processo de envelhecimento que eles anunciam. (BAUMAN, 2013, p. 20)

O que Bauman pontua € que a cultura foi economicizada a tal ponto que passamos de
“agricultores” — segundo a nogéo do conceito inicial de cultura — para “consumidores” —
segundo a no¢ao de “modernidade liquida” apresentada por ele em sua obra. Dessa forma o
mundo é apresentado como um megastore no qual cirandamos entre as prateleiras procurando
0 que melhor nos saciard naguele momento, que tipos de musica, comida, roupa, costume,
enfim, que tipo de cultura(s) suprirdo nossos desejos insaciaveis, sempre lembrando a
necessidade permanente de novidade. E, entdo, nessa perspectiva que Bauman define os
devidos acontecimentos no campo da cultura como “modernidade liquida”, pois afirma que os
movimentos de cultura sdo incapazes de assumir uma forma especifica e objetiva, bem como
acontecem com os liquidos, que apenas impulsionam e intensificam a si mesmos, dissolvendo
tudo o que ¢ s6lido, ao ponto que, em relacdo a cultura, “nenhuma das formas de vida social é
capaz de manter seu aspecto por muito tempo” (BAUMAN, 2013, p. 16). A esses
acontecimentos que descentram a elite e o populacho, Bauman afirma que, nos padrdes de tal
sociedade do consumo, “Hoje, o sinal de pertencimento a uma elite cultural ¢ o maximo de
tolerancia ¢ o minimo de seletividade” (Idem, p.18) e ainda completa que “Em suma, a cultura
da modernidade liquida ndo tem um “populacho’ a ser esclarecido e dignificado; tem, contudo,

clientes a seduzir” (Idem, p.21).

Como foi visto anteriormente, Jameson aponta que as midias, a industria de propagandas
e, principalmente, a tecnologia tiveram grandes influéncias para que os campos de cultura
fossem amplamente disseminados mundo afora. A grande questdo é que, juntamente com a

ideia de que a cultura atuaria lado ao capitalismo, essa “cultura da midia”, como discutiremos
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logo a seguir, parece forjar uma padronizacdo de formas de pensar e de se comportar. Ou seja,
essa diversidade social mundial, ligada por meio das redes, estaria consumindo o tipo de cultura

que fosse condicionada por essa “cultura da midia”.

A fim de se ter um melhor panorama do que se trata esse tipo de cultura, a da midia,
recorreremos aos apontamentos que Douglas Kellner (2001)7 faz sobre o assunto. Segundo ele,
a cultura da midia é a cultura do espetéaculo, dominante e do poder. A cultura, em seu sentido
mais amplo, é uma forma de atividade que implica alto grau participativo do social. Dessa
interacdo social, sociedades e identidades sdo criadas e desenvolvidas. Nesse viés, a cultura
atuaria, também, como um espaco fornecedor de ferramentas, modelando individuos,
evidenciando e cultivando suas potencialidades e capacidades de fala, acdo e criatividade.
Paralelamente a isso, a cultura da midia teria um alto grau participativo na producgédo de
sociedades e identidades, haja vista que nossa vida cotidiana é formada por agdes como as de
ir a0 cinema, ouvir o radio, assistir a televisao, ler revistas e jornais, fazer compras, ouvir
musicas — e ndo somente as que selecionamos em nossos aparelhos de som — entre outras
atividades que compdem o nosso dia-a-dia. Dessa forma, a cultura da midia impacta fortemente

no desenvolvimento, tanto das sociedades quanto das identidades que sdo criadas no processo.

Assim, Kellner afirma que a cultura da midia € “[...Juma cultura que passou a dominar
a vida cotidiana, servindo de plano para o qual convergem nossa atencao e nossas atividades,
algo que, segundo alguns, estd minando a potencialidade e a criatividade humana” (KELLNER,
2001, p. 11). Nesse sentido, o autor refere-se a um tipo de cultura veiculada pelas midias que
estaria aliada ao capitalismo — ao consumismo — atuando “[...] de maos dadas no sentido de
gerar pensamentos e comportamentos ajustados aos valores, as instituicdes, as crengas e as
praticas vigentes” (KELLNER, 2001, p.11). Dessa forma, estar inserido em um mundo
globalizado, capitalista e, principalmente, consumista, mostra que estamos presos a essa cultura
da midia. Em outras palavras, é possivel observar que a cultura da midia é algo inevitavel na
atualidade. Quanto a isso, Kellner afirma que ainda que isso seja uma realidade no meio social
e cultural, é preciso se posicionar criticamente a essa cultura da informacéo e das propagandas,
a essa cultura que cria individuos a imagem de engrenagens para que o capitalismo global
adquira ainda mais forca e privilegie um tipo de cultura, descartando e marginalizando outras.

O autor ainda reforca:

Para quem viveu imerso, do nascimento & morte, numa sociedade de midia e consumo
é, pois, importante aprender como entender, interpretar e criticar seus significados e
suas mensagens. Numa cultura contempordnea dominada pela midia, os meios

7 KELLNER, Douglas. A cultura da midia — estudos culturais: identidade e politica entre 0 moderno e o p6s-
moderno. Traducédo de Ivone Castilho Benedetti. Bauru — SP: EDUSC, 2001.
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dominantes de informag&o e entretenimento sdo uma fonte profunda e muitas vezes
ndo percebidas de pedagogia cultural: contribuem para nos ensinar como nos
comportar e 0 que pensar e sentir, em que acreditar, o que temer e desejar — e 0 que
ndo. Consequentemente, a obten¢do de informacgdes criticas sobre a midia constitui
uma fonte importante de aprendizado sobre o modo de conviver com esse ambiente
cultural sedutor. (KELLNER, 2001, p.10).

Por essas afirmacdes, Kellner coloca a cultura da midia como um terreno de disputa em
que, por um lado, grupos sociais importantes e ideologias politicas rivais lutam pelo dominio,
e por outro, individuos vivenciam essas lutas por meio de imagens, discursos, mitos e
espetaculos veiculados. Nesse sentido, a critica primordial de Kellner ndo é a padronizacéo
cultural que essa midia causa no social, mas a manipulacéo e a marginalizacéo que ela carrega
consigo. Ainda sobre essa cultura da midia, que € a cultura de massa, tanto Kellner quanto Hall
apontam sobre os perigos existentes em ndo se posicionar criticamente. No pensamento dos
autores, esses movimentos que a cultura de midia exige — que desloca os individuos de seus
espacos de cultura, colocando-os em outros espacos, condicionando-o0s a pensarem, agirem e se
posicionarem de determinadas maneiras — levaria a sociedade mundial a um tipo de cultura
especifica, fazendo com que o mundo se afunile para uma tendéncia de se tornar um lugar unico.
Em outras palavras, Kellner e Hall apontam para a importancia das particularidades culturais
locais que sdo deixadas de lado frente a cultura midiatica, que produz uma “cultura mundial”
homogeneizada e ocidentalizada. No entanto, Kellner afirma que

[...] o publico pode resistir aos significados e mensagens dominantes, criar sua prépria
leitura e seu préprio modo de apropriar-se da cultura de massa, usando a sua cultura
como recurso para fortalecer-se e inventar significados, identidade e forma de vida
proprios. Além disso, a prépria midia da recursos que os individuos podem acatar ou
rejeitar na formacéo de sua identidade em oposic¢do aos modelos dominantes. Assim,
a cultura veiculada pela midia induz os individuos a conformar-se & organizacéo

vigente da sociedade, mas também Ihes oferece recursos que podem fortalecé-los na
oposicdo a essa mesma sociedade. (KELLNER, 2001, p. 11, 12)

Dessa forma, Kellner nos aponta que o mesmo instrumento de poder usado para
condicionar as escolhas dos individuos, criando sociedades e identidades a sua maneira, se
usado de maneira critica e consciente, tornar-se-a instrumento de fortalecimento identitario,
proporcionando novas formas de se inventar significados tanto sobre si, quanto de seu espacgo

cultural e social.

Na obra de Cida Rodrigues, essa critica a homogeneizacdo aparece na forma que a
personagem observa esses meios de comunicacdo que a midia, o sistema de comunicacdo de
massa aliada ao capitalismo global, que Ihe sdo vividos em sua realidade. A prépria forma de

representar a realidade que as massas possuem, causa aversdo a essa personagem. Ela busca o
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acordar do meio das massas, o ir além da superficialidade dos Black Mirrors®, das vitrines de
seu tempo. Esse processo de estar em contato com esses campos de cultura, que levariam a essa
homogeneizacdo, lhe sdo, de alguma forma, espelhados, principalmente por ser impossivel ndo
ser atingido as exposicOes desses processos na realidade que na obra é construida. No entanto,
a partir de certo posicionamento critico, a personagem entra em um conflito interno e externo,
tentando, de alguma forma, ser sujeito em seu discurso a medida que filtra tais informacdes que
Ihe sdo postas em contato por essa interconexao em que ela se insere, e afirma:

As vezes penso que sou Mariana: uma imagem refletida nos espelhos nos shopping-

centers. Sinto-me presa ao fascinio do que represento. Porém, ndo quero olhar atras

do espelho nem impregnar-me pelo que vejo. S6 quero a face que o espelho nao

consegue mostrar. Por isso, repito e hei de repetir milhares de vezes: ndo sou Narciso,
N&o sou Mariana... (RODRIGUES, 2001, p. 90)

Recapitulemos, entdo nossa trajetoria até aqui. Vimos primeiramente o conceito de
cultura associado a agricultura, a natureza. Essa nocao foi, aos poucos e simbolicamente, sendo
transferida para questdes do espirito, ligadas aos atos de habitacdo, adoracdo e protecdo. Dessa
forma, a cultura comeca a tomar uma forma de colonizagdo, ao ponto que as nogOes de
civilidade causam um desdobramento semantico sobre a ideia de cultura, tendendo-se a uma
mudanca histérica do modo de vida rural para o urbano. A grande ruptura na ideia de cultura
esta na nog¢ao da transi¢do de “civilidade” para a de “civilizacao”. Aqui destaquemos o que foi
apontado sobre o lluminismo, que trazia consigo essa ideia de civilizagéo atrelado a ideia de
modernidade. A partir desse ponto, foi exposto o capitalismo como instrumento de poder, ao
ponto gque hoje cultura e economia sdo inseparaveis. Discutimos ainda algumas nog¢des sobre a
cultura da midia, suas consequéncias e instrumentalizacdo para a formacdo de sociedades e

identidades.

Assim, todos os pontos que aqui foram discutidos sobre cultura se fizeram necessarios
para a analise do objeto que sera realizada posteriormente no segundo capitulo. Cabe-nos agora,
no proximo tépico, fundamentar as no¢des de identidade, essa que caminha lado a lado com
nocao de cultura e que se faz de suma importancia para a busca de observacédo analitica da obra

Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes, de Cida Rodrigues.

1.3. Identidade

Como foi visto no topico anterior, a cultura é esse espaco em que sociedades e

identidades emergem e se transformam. Talvez por estarem t&o atreladas, por uma ndo se definir

8 O termo faz referéncia a uma série de grande sucesso da plataforma Netflix e pode ser entendido como as telas
dos dispositivos, como televisdo, smartphones, tablets e outros. Tais instrumentos, quando desligados, projetam
uma aparéncia sombria das pessoas que se veem refletidas nelas.
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sem a outra — cultura e identidades —, esse seja um dos maiores desafios aqui: dividi-las em dois
topicos. No entanto, diante do desafio, buscaremos, de certa forma, definir uma base
argumentativa, ou linha de pensamento, para que possamos estar norteados sobre o que
queremos apresentar por “identidade” na andlise do objeto no capitulo vindouro. Alguns
aspectos sobre a nocdo de identidade ja foram apresentados antes ao discutirmos sobre a
sociedade p6s-moderna ser, de certo modo, essa sociedade do consumo. Contudo, apontaremos

alguns assuntos mais especificos que irdo dar base as analises que virdo no capitulo posterior.

Desde o surgimento do conceito de cultura — que estava ligada a agricultura, ao campo,
ao cultivo —, esse espaco rural ja forjava identidades e sociedades. Por exemplo: 0 homem, ao
estar ligado ao campo, usava animais para arar a terra e para colheita. Nesse processo, nao
somente o individuo definia uma identidade sobre si, como também definia os animais
envolvidos nesse mesmo processo: 0 boi passava de um objeto de consumo — como forma
alimenticia — e tomava forma de instrumento de trabalho, ou seja, era-lhe atribuido uma nova
identidade: a de “carro de transporte” ou até mesmo a de “maquina de arar”. Havia, de certo
modo, uma polarizac¢ao no ato da significacdo do boi: de um lado alimento, de outro ferramenta
de trabalho. Ora, se 0s campos da cultura se dilataram e se transformaram com o decorrer do
tempo — e como vimos anteriormente, passando da ideia de “agricultores” para a de
“consumidores” —, certamente as identidades que emergiram nesse processo também se
apresentariam como tal. Porém, antes de mais nada, € preciso nos ater ao que Stuart Hall fala
sobre esse individuo, que se constroi identitariamente em base da cultura, transformando-se

como ela.

Stuart Hall (2015) discute sobre essa ideia de construcdo identitaria, dividindo-a em trés
tipos de sujeitos; trés formas de como se interpretava, e interpreta, o sujeito: o sujeito do
[luminismo — “baseado numa concep¢ao da pessoa humana como um individuo totalmente
centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo [...], cujo ‘centro’ consistia num nucleo
interior [...] permanecendo o mesmo [...] ao longo da existéncia...” (p.10); o sujeito sociologico
—em que “a identidade ¢ formada na ‘interacdo’ entre o ‘eu’ e a sociedade” (p.11), mantendo,
ainda assim, um ‘“eu real”, mas que ¢ formado e modificado continuamente com os mundos
culturais e as identidades que eles oferecem; e, por fim, o sujeito pds-moderno, que segundo o
autor, é

[...] conceitualizado como n&do tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. A
identidade torna-se uma “celebragdo movel”: formada e transformada continuamente
em relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpretados nos sistemas

culturais que nos rodeiam. E definida historicamente, e ndo biologicamente. O sujeito
assume identidades diferentes em diferentes momentos; identidades que ndo séo
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unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de nds ha identidades contraditorias
empurrando em diferentes diregBes. (HALL, 2015, p.11, 12)

O ponto que nos interessa a discussdo ¢ exatamente essa nocdo de “sujeito pos-
moderno”, abordada por Hall. O autor aponta que a medida em que os espagos culturais passam
a se fragmentar, relacionando-se entre si, acabam por criar, de igual forma, identidades também
fragmentadas. Assim, sua afirmacdo ¢ que “[...] a medida que as areas diferentes do globo sdo
postas em interconexdo umas com as outras, ondas de transformagdo social atingem
virtualmente toda a superficie da Terra” (GIDDENS, 1990, p.16 Apud. HALL, 2015, p. 13). No
entanto, antes de dar prosseguimento a esse assunto, € preciso entender em que momento,
historicamente, essas mudancas comecaram a interferir na vida e no comportamento dos

individuos e nas sociedades, mudando suas concepgdes em relagdo ao “Outro” e a0 mundo.

Alguns pontos do topico passado, referente a cultura, ficaram para serem discutidos
aqui, e este € um momento oportuno para fazé-lo. Como vimos anteriormente, Quijano (2005)
nos apresentou de que forma a cultura e o capitalismo passaram a andar juntos, a se unificarem.
A mao de obra de trabalho — uma das primeiras formas do capitalismo — e a classificacdo basica
social da populacdo mundial — instrumentalizacao de poder por meio da ideia de raca — serviram
de instrumentos para que a cultura e a imagem da Europa servissem de padrdo a ser seguido,
denominando-se como os “modernos”. Cabe-nos aqui debrucar o olhar sobre essas nogdes de
instrumentalizacdo de poder por meio da ideia de raca, que € a fragmentacao identitaria, ou o
“deslocamento do ‘eu’” (HALL, 2015, p.13).

Quijano (2005), entdo, aponta-nos que um dos meios de dominacédo do europeu sobre a
populacdo mundial — especificamente sobre a América — foi embasada na classificacdo social
basica por meio da ideia de raca. A possivel explicacdo para tal fato talvez tenha sido a
construcdo de uma ideia tendo como referéncia as diferencas fenotipicas entre conquistados e
conquistadores, exaltando, de certa forma, as estruturas bioldgicas entre esses grupos. Em todo
caso, as relacdes de classificacdo firmadas a partir dessa ideia acabaram produzindo, na
América, identidades sociais historicamente novas — indios, negros e mesticos — e redefinindo
outras. Assim, termos como ‘“espanhol”, “portugués” e, posteriormente, “europeu’ tiveram seu
campo semantico desdobrado, somando novas identidades de conotacdo racial, associadas as
hierarquias, lugares e papéis sociais. Assim, definiam-se, de um lado, os conquistados, de outro,
0s conquistadores; branco/negro; primitivo/civilizado; tradicional/moderno; em outras

palavras, europeu/ndao-europeu.
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Esse processo, tanto da raca quanto do capital, foi a primeira nocdo, historicamente
registrada, de alteragdo tanto da concepg¢do de espago, quanto de identidade. Até antes dessa
classificagdo por meio da raga, 0 que 0s povos conquistados tinham era apenas a sua concepcao
sobre si mesmos. A chegada dos europeus desdobrou sua concepcao tanto do espaco cultural
quanto identitario. Ou seja, o contato com o “Outro” fragmentou sua noGao identitaria,
dividindo-a, pois, a partir dali, de um lado havia a visdo que o individuo conquistado tinha sobre
si e de outro a imposi¢ao identitaria designada pelo “outro”. Sobre tal processo, Quijano discute
a nocao de id-entidade (QUIJANO, 2005). O termo nos sugere pensar que se trata de um campo
de disputa travado entre a razdo — que estaria ligada ao “id” — e 0 sujeito — ligado a ideia de
“entidade”. Assim, quando Quijano nos aponta que a Europa emergia como essa nova “id-
entidade” (QUIJANO, 2005, p. 119) como sede central do mercado mundial, afirma também
que essa a¢ao sé pode ser construida a partir da ralagdo com a América. Ou seja, ainda que a
Europa tentasse negar a América, sO poderia se construir como uma “id-entidade” moderna a
partir dessa interacdo significativa com ela, de se construir a partir dela. Esse processo acaba

por fragmentar as nogdes identitarias tanto dos conquistados, quanto dos conquistadores.

Assim, € possivel afirmar que esse instrumento de poder, usado pelos colonizadores
europeus, que ¢ a classificacao social mundial na ideia de raca, foi o ponto de partida para que
as nogdes de concepcao do “eu”, ou seja, a nogdo de identidade, fossem divididas, € a0 mesmo
tempo fundidas, entre o “eu” e o “Outro”. Nessa perspectiva, e somando ao que discutimos até
aqui sobre Quijano e Hall, é possivel, entdo, afirmar que o capitalismo e, em particular, o
processo de mudanga conhecido como “globalizagdo”, facilitaram para que essa concepgao
identitaria fosse fragmentada, haja vista a interconexdo das identidades culturais por todo o

globo.

A partir do momento em que 0s campos culturais passam a se relacionar, fragmentando-
se por meio dessa interconexdo, o campo social, especificamente os individuos, passam a se
(re)construir conforme seu espaco cultural se apresenta: fragmentado. Assim, nesse processo,
novas identidades tendem a surgir por meio dessa relacdo interconexa com outros espacos. 1sso
quer dizer que a ideia instituida sobre um “eu” centrado, dotado da razdo, deixa de existir,
polarizando-se conforme seu espago de cultura. Se esse espaco se fragmenta, assim também
acontecera com esse “eu”. Hall aponta que esse processo de “descentramento” se refere a
estrutura “cujo centro ¢ deslocado, ndo sendo substituido por outro, mas por uma ‘pluralidade

299

de centros de poder’” (HALL, 2015, p. 13). Cabe, ainda, destacar que os sujeitos sempre foram,
de certa forma, fragmentados, como foi apontado no inicio deste topico. Essa pluralidade na

identidade dos seres humanos sempre existiu, desde quando houve o contato com o “Outro”.
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Porém, o ponto que Hall quer enfatizar é que essa tomada de decisdo é dada a partir do que ele
chama de pds-modernidade, momento esse, também, que o campo plural das identidades desse
p6s-moderno passa a se dissipar ainda mais por diversos fatores ocorridos, principalmente a

partir da década de 60.

A grande questdo € que, em sua grande maioria, o capitalismo, 0 consumo e, ainda mais,
as midias proporcionam essa fragmentacg&o identitaria dos individuos com interesses proprios e
direcionados. Culturas, discursos e posicionamentos especificos sdo postos em ampla
circulacdo a fim de que demos prosseguimento e sustentacdo as estruturas que firmam o
capitalismo global. Nesse processo, ao nos deslocarmos identitariamente de nés mesmos,
acatamos a certos posicionamentos politicos e ideoldgicos que sdo, muitas vezes, veiculados
por essa midia das culturas dominantes. Implica, ainda, um problema maior que transforma os
individuos do contemporaneo, ao ponto de se tornarem a objetificacdo de seu proprio espaco.
Por exemplo: é possivel pensar aparelhos eletronicos — como televisfes, notebooks,
principalmente, celulares — como objetos descartaveis, com certo prazo de validade. Nos
aparelhos celulares, por exemplo, depois de determinado tempo — e ndao muito longo —
apresenta-se travamento no sistema operacional, ou até mesmo a impossibilidade de acesso a
determinados programas e aplicativos. Esse processo faz com que seus usuarios fagam a “troca”
desse aparelho por um outro, a fim de que comporte suas mais recentes necessidades de uso.
Algo semelhante acontece com as sociedades pos-modernas, que estdo em constante mudanca
em suas identidades a cada interacdo com dado campo de cultura, que Ihe exige isso. Nesse
sentido, Bauman (2013) ja nos apontou essa “sucessdo de instantes” que vivem as sociedades
nesse mundo liquido, em que nada se firma ou se solidifica. A grande questdo estaria no ponto
que o individuo perde sua posicdo de sujeito — de fazer seu discurso, ou ter, de certa forma, um
discurso — e assume uma posicdo de objeto — entregando-se a esse processo capitalista-
consumista ao ponto de se autotransformar naquilo que também consome, perdendo assim seu

posicionamento critico sobre as necessidades de seu tempo.

Com base no que ja viemos discutindo até aqui, € possivel afirmar que essa
fragmentacdo, ainda mais na contemporaneidade, é inevitavel, como ja foi apontado a partir dos
comentarios sobre a obra de Kellner (2001) no topico anterior. Somos, cotidianamente,
expostos a essa cultura que se transmuta de forma rapida e instantanea; a essa rede de culturas
que esta em todos os lugares e a todo instante. No entanto, ainda que sejamos fragmentados por
esses campos de cultura, precisamos, de alguma maneira, nos posicionar criticamente sobre
esses processos. Penso, ainda, que essa também seja a ideia de posicionamento que a

personagem principal da obra em questéo tente falar. Ao observa-la no decorrer da narrativa,
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vemos que mesmo sendo exposta a essa realidade em que o fluxo e a informagéo sdo constantes,
em que as emoc0es e sensibilidades sdo trocadas por seres objetificados, a personagem busca,
através da denuncia de seu tempo, uma forma de recriar uma realidade alternativa a partir das
sensacOes e emocdes que as letras lhe representam. Esse posicionamento difere-se dos outros
individuos que estdo dormindo em meio a massa, pois implica certa decisao critica em respeito
dos acessos que ela tém por meio dos meios de comunicacgéo e da cultura. O fragmentar-se faz
parte do nosso mundo, de nossas vivéncias, porém é preciso denunciar, se posicionar e falar,
ainda que esse falar também se fragmente no processo. Uma das instdncias desse
posicionamento é a literatura, como é o caso da obra em analise nesta dissertacdo. Assim, é
nessa perspectiva que iremos iniciar nosso proximo topico de discussdo, que tera a ideia de
romance como centro, levando-se em conta a fragmentacdo existente no espago narrativo da

obra Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), de Cida Rodrigues.

1.4. Romance

Por certo, Homi Bhabha (1998) ja afirmou que uma das melhores formas de existir no
social e psiquico é na ténue sobrevivéncia da propria linguagem literaria, que permite a
memoria falar. A obra de Cida Rodrigues € uma dessas que fala ndo somente dos individuos
que a compdem, mas também revela, em suas linhas, marcas de nés mesmos, projetadas no
texto. O texto de Rodrigues exige de nds esse posicionamento, essa perturbacdo, esse olhar
afinado, que deveria ser o de suas personagens. Com o objetivo de analisar de que forma o
romance dessa autora apresenta essa resisténcia, faz-se necessario entender, antes, a concepgao
de romance, visto que, nesse género, individuo e estética literaria estdo intimamente ligados.
Assim, essa relacdo travada entre identidade e estética ndo poderia ser melhor representada

sendo na forma desse género.

A aparicdo do romance no mundo é incerta e complexa, 0 que gera inimeras teorias,
necessitando cada vez mais de estudos sobre o assunto. No entanto, o que podemos destacar
aqui sdo os apontamentos que Bakhtin faz sobre a compreenséo do romance em relagédo a outros
géneros, sendo particularmente recente, do ponto de vista histérico. Segundo o autor, no texto
Epos e Romance: sobre a metodologia do estudo do romance (BAKHTIN, 1998), o género
romanesco € mais jovem que a propria escritura e os livros, e somente ele estaria

“organicamente adaptado as novas formas de percepcdo silenciosa, ou seja, a leitura”
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(BAKHTIN, 1998, p. 397). Os apontamentos de Bakhtin levam-nos a pensar que o romance
sempre existiu lado aos outros géneros, porém sua relacdo com eles nao era de toda harmoniosa:
“[...] o romance ndo entrava nunca nesta entidade, ele ndo participava da harmonia dos géneros.
Naquela época, o romance levava uma existéncia ndo oficial, fora do limiar da literatura”
(BAKHTIN, 1998, p. 398). A literatura é, entdo, esse campo de disputa para 0 romance em
relacdo aos outros géneros. Ali ele luta pela supremacia e a domina, fazendo com que 0s outros
géneros, como a epopeia, se tornem obsoletos. Por esse motivo, entdo, 0 romance se

[...] acomoda mal com os outros géneros. E ndo se pode falar de uma harmonia

possivel, baseada sobre uma limitacdo e substituicdo reciprocas. O romance parodia

0s outros géneros (justamente como géneros), revela o convencionalismo das suas

formas e da linguagem, elimina alguns géneros, e integra outros a sua construgdo
particular, reinterpretando-os e dando-lhes um outro tom. (BAKHTIN, 1998, p. 399)

Essa reinterpretacdo dos géneros por meio do romance se da a partir de sua supremacia,
onde quase todos os géneros “romancizaram-se”, isso em meados do século XVIII. O romance
passa a ser esse berco acolhedor, esse espaco de relagbes plurilinguisticas, que agrega essas
formas. As parddias dos géneros tradicionais passam a se apresentar como elemento precursor
para essa nova forma de romance, como 0 proprio esbo¢o do que o ele se tornaria
posteriormente, e sua continua transformacdo. Bakhtin, nesse sentido, coloca a literatura como
o “sistema solar” e o romance como o “Sol”, e centro desse sistema, € 0S OUtros géneros como
0s planetas, no seguinte sentido:

O romance antecipou muito, e ainda antecipa, a futura evolucéo de toda a literatura.
Deste modo, tornando-se o senhor, ele contribui para a renovagéo de todos os outros
géneros, ele os contaminou e 0s contamina por meio da sua evolugdo e pelo seu
préprio inacabamento. Ele atrai imperiosamente a sua 0Orbita, justamente porque esta

orbita coincide com a orientagdo fundamental do desenvolvimento de toda literatura.
(BAKHTIN, 1998, p. 400, 401).

Podemos afirmar, entdo, que uma das particularidades do romance € aquela ligada ao
plurilinguismo ativo do novo mundo. Sobre isso, Bakhtin nos leva a entender o processo de
consolidacdo do romance como um género, desencadeando um processo de desenvolvimento e
renovacdo da literatura, tanto no plano linguistico, como no estilistico. A pluriformidade das
linguas, a fragmentacdo do campo cultural e diversos outros fatores, tornaram-se elementos
para a continua transformacdo do género, visto que essa nova consciéncia cultural e criadora
dos textos literarios encontra-se nesse espaco tdo explorado pelo romance: o plurilinguismo.
Nesse sentido, Bakhtin aponta:

Havia terminado o periodo da coexisténcia surda e fechada das linguas nacionais. As
linguas se esclareceram mutuamente; pois uma lingua s6 pode ver a si mesma se
estiver a luz de outra lingua. Terminara também a coexisténcia ingénua e consolidada

das “falas” no interior de uma certa lingua nacional, isto €, a coexisténcia dos dialetos
territoriais, dos dialetos e dos jarg@es sociais e profissionais, da linguagem literéria,
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das linguagens de géneros dentro da linguagem literaria, das épocas na linguagem e
assim por diante. (BAKHTIN, 1998, p. 404).

A partir, entdo, desses varios apontamentos, vé-se a criacdo de um novo tipo de romance
a partir do século XVIII. Ao citar a teoria do romance dada por Hegel, Bakhtin ainda aponta
para algumas caracteristicas dessa nova forma do romance, mostrando que, na questdo das
personagens, ndo poderiam ser “heroicos”, mas reunir tragos tanto positivos quanto negativos;
nunca acabados ou imutéveis, mas apresenta-los como seres em plena evolugéo e construcéo; e
quanto a forma, o romance nao deve ser “poético” “[...] no sentido pelo qual os outros géneros
literarios se apresentam como tais” (BAKHTIN, 1998, p. 402), mas estaria ele para a prosa,

assim como a epopeia para a poesia.

Com uma visao diferente de Bakhtin, que aponta a origem do romance entre 0s géneros
menos valorizados, como a comédia, por exemplo, Georg Lukacs (2000) aponta-nos o romance
como derivado, ou mais precisamente como a continuac¢éo, da epopeia, ndo com os valores que
a epopeia proclamava, mas como o herdeiro necessario para continuar as narrativas do social.
No entanto, essas narrativas ndo estariam mais condicionadas a imagem do “her6i comunitario”,
que exaltava 0 seu povo por meio de seus feitos e suas aventuras, carregando consigo a
representacdo do espirito coletivo. Com as mudangas existentes nas sociedades, a epopeia ndo
conseguiu mais suprir as necessidades de resposta para um povo, ou necessariamente para 0s
individuos.

O romance, por sua vez, tinha, e tem, a capacidade de abarcar as mais diversas formas
de representacdo do social, aproximando o individuo das questdes importantes em dado
momento. Nisso, Lukacs aponta que “O romance € a epopeia de uma era para a qual a totalidade
extensiva da vida ndo é mais dada de modo evidente, para a qual a imanéncia do sentido a vida
tornou-se problematica, mas que ainda assim tem por intencéo a totalidade.” (LUKACS, 2000,
p.55). Essa afirmacdo mostra-nos que o romance assume o lugar da epopeia por esta ndo
conseguir mais dar conta dos problemas que comecam a surgir. Ambos diferem pelo fato de
que a “epopeia da forma a uma totalidade de vida fechada a partir de si mesma, o romance
busca descobrir e construir, pela forma, a totalidade oculta da vida” (LUKACS, 2000, p. 60).

Essa mudanca da epopeia para 0 romance, estaria, entdo, muito mais associada a essa
mudanga identitaria desse “her6i” que ndo era mais capaz de achar suas respostas advindas dos
deuses, ou de suas supostas “conquistas” e feitos. Esse heroi € a representacdo do social, dos
individuos. A vida real, o mundo exterior, passou a exigir-lhe essa ponte sobre um abismo
intransponivel, e tudo que se pode receber de seus deuses era o siléncio. Assim, o “herdi

comunitario” — 0 herdi grego —, aquele ser quase mitico, que dialogava, e quase sempre
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enfrentava, os deuses em sua jornada destemida, torna-se o “her6i problematico” — 0 herdi
moderno — exatamente por esses conflitos que a modernidade passa a desenvolver no social.
Aqui, o individuo épico é o herdi do romance, que nasce desse singelo alheamento em
face do mundo exterior, dessa subjetividade e individualidade de buscar entender muito mais a
si e a seus problemas. Diferentemente, o “herdi da epopeia nunca é, a rigor, um individuo.
Desde sempre se considerou trago essencial da epopeia que seu objeto ndo é um destino pessoal,
mas o de uma comunidade” (LUKACS, 2000, p. 67). E por essa imagem, desse heréi
problematico, que Lukacs aponta o romance como uma forma artisticamente ameacada,
principalmente nesse seu inicio, sendo qualificada por muitos como uma “semi-arte, gracas a
equiparagdo entre problematica e ser problematico” (LUKACS, 2000, p. 72). No entanto, essa
relacdo entre esse mundo contingente e tal individuo problematico é necesséria para que o

romance exista.

H4, dessa forma, um condicionamento matuo entre tal individuo e o0 mundo externo que
diferencia o romance da epopeia. Na epopeia 0s objetivos do heroi sdo dados com imediata
evidéncia: ndo hd uma construcdo do objetivo, muito menos planos que representem um
problema para a realizacdo desse objetivo: ha apenas obstaculos e dificuldades para enfrentar;
nunca um perigo intrinsicamente sério que seja maior que a bravura do nobre heroi. No
romance, por outro lado, o perigo € eminente pelo fato do plano das ideias ndo se ligar mais ao
mundo exterior, visto que essas ideias sdo transformadas em fatos psicolégicos nesse individuo.
Né&o ha forca, nem musculos, nem deuses ou canc¢des que sirvam de armadura para uma possivel
protecdo aos ataques que se passam na mente de tais individuos. Dessa forma, a formula usada
pelo heroi grego nédo se aplica mais a esse individuo moderno e problematico, pois seu desafio
ndo esta somente no mundo externo: seu maior desafio, e inimigo, passa a ser sua propria mente.
Nesse sentido, Luké&cs afirma:

O mundo circundante do individuo [...] € somente um substrato e material de contetido
diverso das mesmas formas categdricas que fundam seu mundo interior: o abismo
intransponivel entre realidade do ser e ideal do dever-ser tem de constituir, portanto,
a esséncia do mundo exterior —ao material diverso correspondendo a mera diversidade

estrutural. Essa diversidade revela-se com a maxima clareza na pura negatividade do
ideal. (LUKACS, 2000, p. 79)

Lukacs, ao apontar a transitividade da forma romanesca, também afirma que ela nao é
inerte; ndo esta acabada. Ao contrario da estabilidade do género epopeia, 0 romance possui um
aspecto peculiar, que ¢ a “leitura de entretenimento, que indica todas as caracteristicas
exteriores do romance, mas que em sua esséncia ndo se vincula a nada e em nada se baseia,
carecendo com isso de todo o sentido” (LUKACS, 2000, p.73). Nesse sentido, voltamos a

reafirmar que Bakhtin aponta o romance como género inacabado, capaz de absorver a massa
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plurilingue do cotidiano, condicionando sua forma a conjuntura que se insere, uma vez que, em
seu tecido, consegue acolher muitas linguagens heterogéneas “[...] da lingua literaria e
extraliteraria, sem que esta venha a ser enfraquecida e contribuindo até mesmo para que ela se
torne mais profunda [...]” (BAKHTIN, 1998, p.104). Na mesma linha de Bakhtin, Marthe
Robert (2007) define o romance como “parasitario”, um género sem forma especifica, e que
ndo pode ter seu fim decretado, instituindo, assim, um paradoxo, uma vez que ndo ha como
extinguir a forma do romance se o préprio romance nao possui uma forma acabada, esta sempre
e em constante construcéo.
Outro apontamento sobre 0 género romanesco se da a partir das contribuicdes que lan
Watt faz na obra “A ascensdo do romance” (WATT, 2010), apresentando-nos 0 percurso do
romance por meio de um estudo de Defoe, Richardson e Fielding. Em suas abordagens sobre o
assunto, Watt afirma que o termo “romance” ¢ um projeto da modernidade, cuja orientagao
intelectual geral se distanciou de sua heranga classica, porém sé se consagrou no final do século
XVIII. Nesse vié€s, € em resumo, o autor nos apresenta que o “realismo” se caracteriza como a
“diferenca essencial entre a obra dos romancistas do inicio do século XVIII e a fic¢ao anterior.”
(WATT, 2010, p. 10). Essa forma do realismo moderno tem suas origens em Descartes e Locke,
no sentido que o individuo pode descobrir a “verdade” através de suas percepgdes do “real”.
Essa, segundo ele, foi uma das principais caracteristicas que serviu de combustivel para dar
inicio a insercdo do romance no mundo: uma forma livre para expressar, na literatura, as
percepcOes do cotidiano. Proximo ao que ja mencionou Lukéacs, Watt também coloca a forma
romanesca como um percurso de um individuo, capaz de romper com a tradicdo —o padrdo
classico de literatura — expondo as experiéncias dos individuos do tempo presente. Assim, Watt
acrescenta:
O romance é a forma literaria que reflete mais plenamente essa reorientacdo
individualista e inovadora. As formas literarias anteriores refletiam a tendéncia geral
de suas culturas a conformarem-se a prética tradicional do principal teste da verdade:
enredos da epopeia cléassica e renascentista, por exemplo, baseavam-se na Historia ou
na fabula e avaliavam-se os méritos do tratamento dado pelo autor segundo uma
concepgdo de decoro derivada dos modelos aceitos no género. O primeiro grande
desafio a esse tradicionalismo partiu do romance, cujo critério fundamental era a
fidelidade & experiéncia individual [...]. Assim, o romance é o veiculo literario I6gico

de uma cultura que, nos ultimos séculos, conferiu um valor sem precedentes a
originalidade, & novidade. (WATT, 2010, p. 13)

Assim, segundo a visao de Watt, o primeiro receber atengcdo por romper com os enredos
tradicionais de sua época foi Defoe, seguido por Richardson e Fielding, que buscaram na
originalidade uma nova forma de apreciar o seu tempo alheia a atencdo da critica literaria
predominante de sua época, 0 que gerou, de certa forma, um incidente contemporaneo. Nesse

sentido, Watt aponta que Defoe
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[...] deixou a narrativa fluir espontaneamente a partir de sua prdpria concep¢éo de uma
conduta plausivel das personagens. E com isso inaugurou uma tendéncia na ficcéo:
sua total subordinacdo do enredo ao modelo da memdria autobiogréafica afirma a
primazia da experiéncia individual no romance da mesma forma que 0 cogito ergo
sum de Descartes na filosofia. (WATT, 2010, p. 15)

Sob esses pardmetros, pode ser observado na obra de lan Watt que, na questdo da
originalidade, Defoe e Richardson estabeleceram uma série de caracteristicas da direcdo do
romance muito antes de a critica fornecer qualquer fundamento. Assim, enquanto os preceitos
da critica classica e renascentista tinha preferéncia por nomes ou figuras histéricas, Defoe nos
apresenta individuos particulares, com nomes proprios, proximos a vida real. A personagem,
entdo, possui, também, um papel importantissimo para 0 género romanesco, pois ndo estaria
mais pela representacdo de uma comunidade, mas estabelecia padrdes e comportamentos
proximos ao seu tempo e proximo a realidade dos leitores. Assim, Watt argumenta que

[...] a grande atencdo que o romance dispensou a particularizacdo da personagem é
um tema tdo amplo que consideremos apenas um de seus aspectos mais maleaveis: a
maneira pela qual o romancista tipicamente indica sua intencdo de apresentar uma

personagem como um individuo particular nomeando-a da mesma forma que os
individuos particulares sdo nomeados na vida real. (WATT, 2010, p. 19)

Ao fazer isso, Defoe da inicio a uma forma ficcional, materializada no romance, que
seria capaz de abordar a totalidade da vida do homem moderno, rompendo com a tradi¢éo
literaria anterior, que usava historias atemporais para refletir verdades morais imutaveis. No
entanto, ndo sejamos ingénuos de pensar que essa forma de apresentacao literaria, exposta por
Defoe e Richardson, foi bem acolhida pela critica. Muito pelo contrario, Watt afirma que “q...]
muitos escritores cultos tenham atacado Defoe e Richardson por sua forma canhestra e em geral
descuidada” (WATT, 2010, p.31) de escrever, totalmente diferente dos versos métricos e de
toda intelectualidade dispostos pela critica classica e renascentista. Sob esses aspectos,
podemos também destacar a importancia da funcdo da linguagem para o romance,
desconstruindo os muros existentes entre a ficcdo e a realidade e aproximando o leitor ndo
somente da obra, mas também do préprio escritor. Assim, pode concluir que

[...] a funcdo da linguagem é muito mais referencial no romance que em outras formas
literérias; que o género funciona gragas mais a apresentagdo exaustiva que &
concentracdo elegante. Esse fato sem duvida explicaria por que o romance é 0 mais
traduzivel de todos os géneros; por que romancistas incontestavelmente grandes, de
Richardson e Balzac e Hardy e Dostoiévski, muitas vezes escrevem sem elegéncia e
algumas vezes até com declarada vulgaridade; e por que o romance tem menos

necessidade de comentario histdrico e literario que outros géneros — sua convencao
formal obriga-o a fornecer suas préprias notas de pé de pagina. (WATT, 2010, p. 33)

Por essa questdo da linguagem, e por outras que ja expomos até aqui, 0 romance logo
conseguiu espago de apreciacdo. Primeiramente, esse espago foi conquistado dentre o publico

leitor. Watt apresenta uma série de estatisticas que concluem que, nesse periodo inicial do
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género — inicio do século XVIII — grande parte do publico leitor era feminino. Nesse sentido,
diferentemente das obras monumentais classicas e renascentistas, 0s romances passaram a ser
objeto de passatempo, ou de atividades de lazer, basicamente para mulheres e para uma pequena
parcela social. Pela limitacdo participativa de atividades masculinas, como de neg6cios
financeiros, politica, administracdo de propriedades e divertimento, as mulheres da classe alta
e média dispunham de muito tempo livre, preenchendo-o basicamente devorando livros.
Entende-se entdo que

A distribuicdo do lazer na época corrobora e amplifica o quadro [...] do publico leitor;
e ainda fornece a melhor evidéncia disponivel para explicar a crescente participacao
das mulheres nesse publico. Pois, enquanto boa parte da nobreza e da pequena
aristocracia continuava sua regressao cultural do cortesao elisabetano aos “barbaros”
de Arnold, a literatura tendia a se tornar um entretenimento basicamente feminino.
(WATT, 2010, p. 46).

Uma serie de questdes sociais impedia que grande parte da populacéo tivesse acesso as
letras. O proprio fato de ser um leitor era dificultoso, devido ao grande contraste econdémico
entre as diferentes classes. Watt nos apresenta que a parcela da classe baixa que tinha acesso a
escola e, consequentemente, podia ler, era quase nula, visto que as horas laborais tomavam todo
0 tempo do dia e que, devido ao grande avanco industrial, a mao de obra infantil era comum
nas fabricas nessa época. Assim, 0s poucos dessa parcela social que tinham acesso a literatura
eram os mordomos e as criadas das casas da classe alta. Nesse sentido, por apresentar uma
linguagem proxima ao cotidiano, totalmente diferente das propostas pela critica classica e
renascentista, o0 romance se torna uma opc¢éo de lazer ndo somente as mulheres da classe alta e
média, mas uma possibilidade de lazer a classe baixa e pouco estudada, como aponta a citacao
a seguir:

O fato de a literatura do século XVIII se dirigir a um publico mais amplo deve ter
diminuido a relativa importancia daqueles leitores que dispunham de instrucéo e
tempo ocioso suficientes para se interessar, profissional ou semiprofissionalmente,
pelas letras classicas e modernas; e em contrapartida deve ter aumentado a
importancia relativa daqueles que desejavam uma forma mais facil de entretenimento
literario, ainda que gozasse de menor prestigio entre os intelectuais. (WATT, 2010, p.
51)

Assim, de meados até o final do século XVIII, houve um avanco nas areas de producdo
da imprensa e da pirataria buscando a lucratividade no ramo literario. O romance, por fornecer
um caminho mais curto quanto as traducgdes e questdes interpretativas — e por ter um puablico
fiel de “leitoras” —, teve uma intensificacdo produtiva, ganhando, assim, pouco a pouco seu
espaco entre os criticos literarios, que tiveram que reconhecer e investigar diversas figuras que
se despuseram a romper com 0s enredos e com a propria cultura — dentre essas, destaguemos

Jane Austen, apontando aqui um breve comentario de lan Watt:
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Austen conseguiu conjugar numa unidade harmoniosa as vantagens do realismo de
apresentacdo e as do realismo de avaliagdo, das abordagens interior e exterior da
personagem; seus romances tém autenticidade sem dispersdo nem artificios, sensatos
comentarios sociais sem necessidade de um ensaista loquaz e uma percepg¢éo da ordem
social que ndo é conquistada as custas da individualidade e da autonomia das
personagens. Os romances de Jane Austen constituem também o climax de muitos
outros aspectos do género no século XVIII. (WATT, 2010, p. 318)

Nesse ensejo, é interessante observar que, segundo as colocagdes de Watt sobre Defoe
e Richardson até aqui, os escritores desencadearam uma série de possibilidades por meio do
romance, dentre essas a possibilidade de uma mulher ser escritora em pleno século XVIII.
Austen, nesse sentido, continua as discussdes sociais abordadas pelos autores, dentre elas
aquelas concernentes aos problemas sociais e morais levantados pelo individualismo
econdmico, bem como os esforcos da classe média para melhorar de condicdo. Destaca-se,
ainda, por discutir o papel adequado da mulher em tal circunstancia, bem como problematizar

questdes sobre o casamento.

Evidentemente, podemos concluir, a partir do que lan Watt nos apresentou até aqui

sobre Defoe e Richardson que eles

[...] ndo romperam com os critérios literrios classicos apenas no estilo da prosa, mas
em quase todos os aspectos de sua visdo de mundo e das técnicas pelas quais a
transmitiram. Quanto a isso também sdo a expressao das profundas mudancas no
contexto social da literatura — mudancas que abalaram ainda mais o prestigio dos
padrdes criticos instituidos. (WATT, 2010, p. 61)

E importante apontar, também, que na construcdo narrativa do romance, o narrador
possui papel importante, e teve, ainda, sua figura transformada em diferentes periodos. Edwin
Muir (1928) aponta que

no século XVIII, o romance ainda ndo se havia livrado das peias da estéria centrada
numa Unica figura que sempre deveria estar presente, e embora naquela época a
caracterizacdo fosse considerada o principal, o narrador permanecia no centro do
palco. Talvez ele duvidasse que seus personagens fossem capazes de reter o interesse
do leitor e sentisse que era necessaria uma estdria excitante, contendo aventuras. Em
todo caso, era preciso manter em movimento um conto centralizado num herdi e, ao

mesmo tempo, fornecer um pretexto para que diversos personagens aparecessem.
(MUIR, 1928, p. 13)

Essa importancia que recai sobre a figura do narrador perdurou nos séculos XVIII e
XIX. No século XX, em meados dos anos 30, passa a se questionar esse protagonismo do
narrador em relacdo ao texto, o que muda drasticamente a estrutura e composi¢do do género.
Quanto a isso, a essa composicdo, cabe-nos mencionar que Muir, por volta da década de 20, faz
a tentativa de categorizar os tipos de romance. Poderiamos nos estender e adentrarmos a extensa
tarefa de apontar e explicar cada tipo textual do género. Porém, podemos encurtar esse caminho

e irmos direto ao que nos convém, que sdo 0s aspectos referentes ao objeto em questdo. Nesse
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sentido, destaquemos aqui o que Muir chama de “romance dramatico”, ou “romance de drama”,

esse que também esta proximo ao que 0 nosso objeto de pesquisa propde em alguns pontos.

A obra em questdo, Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), de Cida
Rodrigues, objeto da presente pesquisa, ndo tem por objetivo incentivar essa classificacdo
textual, muito pelo contrario, ela propde um “além de” — das estruturas, das formas, dos jargdes,
do padréo — e podemos especular que o motivo de se utilizar da forma do romance enfatiza
ainda mais essa no¢do. Embora ndo haja a necessidade essencial de classificar a obra analisada,
muito mais por questfes académicas, partimos da hipédtese que ela se aproxima em alguns
momentos daquilo que Muir nos aponta como “romance de drama”. Cabe, ainda, lembrar que
a obra de Cida Rodrigues se constitui a partir de um conglomerado de textos, cada um
apresentando-se de maneira singular, inclusive quanto a forma, porém sempre em dialogo.
Assim, a no¢do de “romance de drama”, que utilizaremos aqui, seria a partir de um olhar
“macro”; um afastamento necessario para que possamos entender e nortear 0S passos que
daremos nesse labirinto onde h4 muito o que observar, e ainda assim, sob esse olhar, perceber
que a teoria de Muir ndo abarca por completo as diversas manifestacdes ocorridas na forma da
construcdo narrativa que ocorrem no texto. Prosseguindo, entdo, Edwin Muir considera que
neste tipo de narrativa tanto o enredo quanto as personagens possuem seu campo semantico,
seu espaco interpretativo, expandido, estando um interligado ao outro, em intima e total relacéo,
como aponta a citacao a seguir:

Nesta divisao, [do romance dramatico] desaparece o hiato entre personagens e enredo.
Os personagens ndo sdo parte da maquinaria do enredo, nem € o enredo apenas uma
rude moldura em volta dos personagens. Pelo contrério, ambos sdo inseparavelmente
entrelacados entre si. As qualidades conhecidas dos personagens determinam a agéo,
e a agdo, por sua vez, modifica de maneira progressiva os personagens e assim tudo é
impelido para diante em dire¢cdo a um fim. [...] Ndo hd moldura externa, nem enredo

mecéanico apenas; tudo é personagem e tudo é, a0 mesmo tempo, acdo. (MUIR, 1928,
p. 21, 22).

Assim, entende-se que espaco e personagem, ou intriga e personagem, estdo
intrinsicamente em construcdo, um constituindo ao outro. Desse ponto de vista, se no romance
de personagem ha o contraste entre a aparéncia e a esséncia — como essas personagens se
apresentam a sociedade e como elas realmente sdo —, no romance dramatico veremos que tanto
a aparéncia como a realidade séo idénticas; que a personagem € acao e essa acao €, também,
personagem. A personagem é a objetificacdo desse espaco narrativo, assim como 0 espacgo
narrativo pode ser, também, configurado a partir desse conflito existencial da personagem,

como acontece em alguns momentos na obra em questé&o.
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No que se refere ao romance, 0 que pode ser colocado em evidéncia seriam as variadas
formas de alteracbes tematicas e formais que o romance vem sofrendo na tentativa de
representar o contemporaneo. Tal debate principia nas primeiras décadas do século XX, quando
Theodor Adorno (1983) ja chamava atencdo para a crise e 0 paradoxo em que 0 género
romanesco se defrontava, sobretudo, aquele de exigir narracdo num tempo em que a arte de
narrar se tornava invidvel, e a forma realista de representacdo, tida como ponto sugestivo do
real, sempre reproduzida por um sujeito autéctone comeca a entrar em colapso. Nas palavras
de Adorno,

[...] é s6 o fato de informacdo e ciéncia terem confiscado tudo o que é positivo,
apreensivel — incluindo a facticidade do mundo — que forca o romance a romper com
issO e a entregar-se a representacdo de esséncia e distorcdo, mas também a
circunstancia de que, quanto mais fechada e sem lacunas se compde a superficie do
processo social da vida, tanto mais hermeticamente esta esconde, como véu, o ser. Se
o romance quer permanecer fiel a sua heranca realista e dizer como realmente sédo as

coisas, entdo ele tem de renunciar a um realismo que, na medida em que reproduz a
fachada, so serve para ajuda-la na sua tarefa de enganar. (ADORNO, 1983, p. 270)

Se as reflexdes de Adorno ja se ocupavam da dendncia e do carater ilusério da
representacdo mimeética, tais debates encontrardo novos desdobramentos a partir da segunda
metade do século XX em diante, quando o mimético sofrerd o influxo dos mass medias e
culminara na proliferacdo de materiais disseminados pelo mundo do hiperespetaculo, fazendo
com que o0 romance adquirisse novos contornos simbdlicos ao absorver variadas modalidades

discursivas.

Considerando, entdo, o que ja apontamos por Muir sobre o “romance dramatico”, e as
diversas mudancas existentes desde meados do século XX, como mostrado anteriormente sobre
0s apontamentos de Adorno, percebemos que por mais que muitos aspectos da obra se
relacionem com o que expomos sobre o romance dramatico, isso ainda nédo é capaz de dar conta
da complexidade estrutural e narrativa em que a obra é orquestrada. Na tentativa de se entender
um pouco mais sobre essas manifestacbes hibridas e ecléticas existentes na narrativa
contemporanea, recorremos a Florencia Garramufio e seus apontamentos na obra Frutos
Estranhos (2014). A professora e critica de arte aponta que ndo somente a literatura, mas as
diversidades artisticas de maneira geral, tomaram alguns rumos no contemporaneo, de forma a
quebrar as zonas setoriais que delimitavam o0s géneros e estilos, imagens e objetos que
compdem a arte em sua amplitude. Soam, nesse sentido, e segundo a autora, como

Frutos estranhos e inesperados, dificeis de ser categorizados e definidos, que, nas suas
apostas por meios e formas diversas, misturas e combinacgdes inesperadas, saltos e
fragmentos soltos, marcas e desenquadramentos de origem, de géneros — em todos 0s

sentidos do termo — e disciplinas, parecem compartilhar um mesmo desconforto em
face de qualquer definicdo especifica ou categoria de pertencimento em que instalar-
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se. Nem num local nem noutro, nem de um ou de outro lugar, nem numa disciplina
nem noutra, trata-se de obras que ndo sdo necessariamente semelhantes em termos
exclusivamente formais. (GARRAMUNO, 2014, p. 12)

Nesse sentido, percebemos que a obra de Cida Rodrigues pode ser equiparada a esse
fruto estranho do contemporéaneo que insiste em ndo ser categorizado e definido: ampara-se e
se configura muito mais como um campo de batalha onde géneros, letras, imagens e vozes
disputam um espago, o que impede uma definicdo clara e objetiva de conceituagdo e
categorizacdo artistica. Assim, levando em conta diversos acontecimentos historicos nas
ultimas décadas e também o que apontamos sobre Adorno e a proliferacéo de diversos materiais
a partir do mass media, destacamos Garramufio a partir de sua afirmacdo que a arte no
contemporaneo estaria aliada a essa subjetividade do fazer artistico, expondo a autonomia sobre
a forma sem que essa tenha uma especificidade categoérica ou formal, sempre em busca de aliar
a arte o mais proximo possivel dos acontecimentos existentes no cotidiano. Nisso surge, entéo,
0 que a autora chama de “arte multimidia”, ou propriamente de “arte inespecifica” (p. 16). Sobre

isso, Garramufio aponta que

Na aposta no entrecruzamento de meios e na interdisciplinaridade, é possivel observar
uma saida da especificidade do meio, do préprio, da propriedade, do enquanto tal de
cada uma das disciplinas, uma expansdo das linguagens artisticas que desborda os
muros e barreiras de contencdo. E é importante estudar o percurso desse
entrecruzamento como um discurso contra a especificidade do meio porque esse
percurso permite desentranhar alguns dos sentidos histéricos mais importantes dessa
aposta no inespecifico na arte contemporanea [...]. Essa aposta no inespecifico seria
um modo de elaborar uma linguagem do comum que propiciasse modos diversos do
ndo pertencimento. N&o pertencimento a especificidade de uma arte em particular,
mas também, e sobretudo, ndo pertencimento a uma ideia de arte especifica.
(GARRAMUNO, 2014, p. 15, 16)

Nesse sentido, a obra de Cida Rodrigues pode ser entendida como esse tipo de “arte
inespecifica” a partir do ponto de que ndo ha uma busca de se enquadrar em estilos e géneros.
Desliza entre um e outro a fim de representar a sombra da realidade, vivida no cotidiano da
personagem central. Assim como na estrutura, a forma narrativa também pode ser entendida
como esse tipo de “arte inespecifica”, que também ¢é uma caracteristica das narrativas do pos-

moderno, que coloca em xeque o narrador e sua forma de narracao.

No entanto, antes mesmo desse periodo, tanto a figura das personagens, como a do
narrador, tomaram novas formas na representacdo narrativa. Ambos serdo difundidos um ao
outro, ao ponto que o narrador deixa 0 posto de tudo saber, tudo observar e ter de narrar sobre
ele mesmo. Ao narrar sobre as personagens, o narrador tinha controle sobre tudo o que acontecia
em sua narrativa, o que cada personagem fazia, em que elas pensariam, onde estariam e como
viam o mundo. Na narrativa contemporanea, por sua vez, esse narrador € obrigado a contar

sobre si e, por muitas vezes, o0 caos e a duvida fazem parte do enredo, afinal, ndo ha mais espago
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para herdis na narrativa contemporanea, ha apenas a frustracao de se tentar narrar em um tempo
em que tudo é transitorio, € duvidoso, instantaneo e, acima de tudo, é fragmentado. Sobre esse
desaparecimento do narrador, ou sobre essa imagem de um narrador suspeito, € possivel
mencionarmos o0 que Regina Dalcastagné, na obra entre fronteiras e cercado de armadilhas
(2005), aponta:

O espago da ficcdo, hoje, é tdo ou mais traicoeiro que o da realidade. Nao ha a intencéao
de consolar ninguém, tampouco de estabelecer verdades definitivas ou licdes de vida.
Reafirmam-se, no texto, a imprevisibilidade do mundo e as armadilhas do discurso.
Se no século XIX escritores como Flaubert tentavam fazer “desaparecer” o narrador,
com o intuito de que as cenas parecessem se desenrolar diante do leitor, sem
intermediarios, o0 século XX trouxe o problema de quem narra para o centro da obra,
tornando cada vez mais evidente o impasse: toda arte é representacdo e como
representacdo ndo pode prescindir de um ponto de vista [...]. Quando muito, é possivel
escamotea-lo, dissimulando, ao mesmo tempo, seus inUmeros desdobramentos.
(DALCASTAGNE, 2005, p. 15)

Dessa forma, podemos perceber que, em relac@o ao narrador tradicional, aqui, com esse
narrador contemporaneo, ha espacos para questionamentos e ha sempre um ponto de vista para
se comprometer. Assim, ao tentar “negar” a presenca do narrador, isso implica ndo uma
diminuicdo de sua legitimidade, mas a concretizacao de um objetivo final que era o de conferir
mais verdade ao se que narra. Dalcastagne aponta-nos, ainda que, para que esse narrador fosse
também essa personagem, teve que percorrer um caminho de perdas: seus ancestrais; sua casa
cuidadosamente construida; seus titulos e propriedades; suas roupas; seu corpo; seu rosto; e
sobre tudo, sua personalidade que era sé sua e, por vezes, até seu proprio nome. A autora

continua, ainda, dizendo que

[...] se as personagens foram subtraidas as vestes e outras marcas de identidade, talvez
elas tenham ganho um bem mais preciso: a palavra sobre si. Monologos interiores,
fluxo de consciéncia, didlogos, as vezes o simples fato de se terem transformado no
“ponto de onde se v&”, permitem uma ampliacdo de seu espaco na narrativa. Podemos
ndo saber muito de sua aparéncia fisica, ou de seus apetrechos domésticos, talvez ndo
conhegamos sequer 0 seu nome, mas temos como acompanhar o modo como elas
sentem o mundo, como se situam dentro de sua realidade cotidiana.
(DALCASTAGNE, 2005, p. 16, 17)

H4, entdo, nessa proposta de romance que 0 contemporaneo nos apresenta, a construcao
de uma narrativa como simbolo de campo de batalha, lugar esse em que sera travada uma
disputa, desde o direito de se contar a propria historia até a possibilidade de mostrar outras
versdes desse mundo. Nesse processo, o0 veredito ndo vem das maos daquele que narra, mas
daquele que &, a partir, é claro, dos dados fornecidos pela narrativa. O leitor se faz juiz para
gue, em meio aos devaneios explicitados por esse narrador-personagem, uma decisdo, uma
posicao, seja tomada. Assim, ao se relacionar intimamente com o texto, o leitor, ao tomar uma

decisdo que deveria ser do narrador, torna-se, também, personagem desse sistema, seja tomando
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as dores daquele que narra, seja punindo-o em suas injarias. Em um caso ou outro, o0 que nos
resta, como leitores, ¢ manter a atengdo, pois, como ja disse Dalcastagne: “[...] um narrador

suspeito exige um leitor compromissado” (DALCASTAGNE, 2005, p. 14).
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2. Individuo e linguagem: analise do objeto

“Quando me canso da sintese e as luzes se apagam, sou analitico. O preto
se espalha no branco feito manchas transbordantes de tempestades.”

Cida Rodrigues

O que dizer de uma obra que insiste em ndo ser classificada como género; que insiste
em ser apenas o “risco”, o “traco”°? O que fazer quanto a um individuo que narra, perdido
num caos interno, dividido e enlouquecido em uma multiddo de vozes em que ndo se sabe ao
certo se vém de dentro para fora, ou de fora para dentro? Como explica-lo? Como entende-lo?
O que decidir quando, sob a mesa, se esta a escolha de comprometer-se com a obra a tal ponto
de tomar a decisdo por esse individuo, em assemelhar-se com ele, ou abandona-lo e acreditar
que tudo é loucura, bobagem e perda de tempo? Essas sdo questdes que tal obra desperta em
quem a I&; que nos leva a um estado ndo s6 de davida em relagdo ao texto, mas de duvida de
n6s mesmo. Um texto incbmodo, distante daquele modelo textual burocratico, que nos desafia
a, junto a esse narrador, embarcar em uma viagem para dentro dele e de nés mesmos; para
dentro dessa fragmentacao que ultrapassa a simples interpretacéo das linhas textuais. Ei-lo aqui,
um texto que esta longe da leitura superficial e desatenta: exige rigor, atencéo e entrega. Seu
nome? Cicatrizes do Risco/Crepusculo das luzes (2001), de Cida Rodrigues, e creio que, ao

finda-lo, serdo perceptiveis tais “cicatrizes”.

Compete-nos, aqui, frente a esse desafio que é a obra, a tentativa de entende-la, ainda
que errando, mas de maos dadas a esse narrador. Ndo que ela implique uma verdade absoluta,
muito menos que tenha razdo em tudo o que diz, mas por mostrar-nos um narrador que é falho,
inseguro e um sujeito que esta longe de ser chamado de herdi, como nos. Creio que essa seja
uma das formas que nos aproxima dessa narrativa, principalmente para aqueles que, como esse
narrador, insiste em “riscar” em um tempo que tudo é transitorio, passageiro e instantaneo. Um
tempo em que toda informacéo é desinformacéo; todo modelo é desintegrado em um piscar de
olhos, e outros sio tomados a postos. E cabivel informar que, ao que diz respeito & analise que
aqui sera feita, abordaremos aquilo que diz respeito a estética/linguagem literaria e ao individuo

e espaco.

A partir dos apontamentos que aqui faremos, poder-se-4 observar a obra de Cida

Rodrigues como um elemento do contemporaneo, propondo discussdes e formas de se pensar

? Esse termo € usado na obra proximo ao que pode ser interpretado como “escrita”, ou “ato de escrever”. A nogdo
do termo seré discutida no tépico seguinte.

0 Termo usado por Jacques Derrida como uma sugesto ao que ¢ interpretado por “signo”, que sera posteriormente
discutido no texto.
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sobre aquilo que é colocado como padrdo a ser seguido, aquilo que limita as formas de se pensar
o fazer arte nos dias atuais. Nesse sentido, ao atentar-nos a linguagem/estética da obra
poderemos alcancar, no primeiro tépico, o conhecimento de que a obra ndo obedece a padrbes
na sua construcdo como objeto artistico. Desse modo, faremos a tentativa de analisar a obra
levando-se em consideracdo a proposta de cada tdpico, seja sobre a linguagem/estética literaria
ou sobre os individuos e narrador. Cabe lembrar que, no primeiro topico, ndo daremos énfase a
VOz narrativa nem as personagens, que estdo presentes na obra, o que talvez possa significar
uma leve ruptura na parte interpretativa, visto que ambos estdo intimamente relacionados. No
entanto, é necessario que facamos esse percurso de primeiro entender a forma estética e
interpretativa a qual a obra € construida para que possamos, posteriormente, entender a relacao
dos individuos que narram tanto com seu espaco narrativo como, também, com a estrutura a
qual ali discutiremos. Em alguns momentos, no primeiro topico, serd impossivel ndo trazer
discussdes sobre o individuo que narra, visto que ambos estdo intimamente ligados. Nesses
casos, de maneira esporadica, traremos a discussdo sobre quem narra — caso que deveria ser do
segundo topico de discussdo — para que as discussdes que serdo levantadas possam ser melhor
desenvolvidas no primeiro topico. O aprofundamento na analise em relagdo aos individuos,

principalmente aquele que narra, sera feito no segundo topico.

Cabe dizer, aqui, que tal texto abre margens para diferentes interpretacfes e pontos de
vista, 0 que reafirma que os apontamentos que faremos ndo estdo em supra ao campo
interpretativo: é apenas o ponto de vista de alguém que se identificou e se entregou a tal obra,

ao ponto de querer entender os “riscos” que ela propoe.

2.1. Teatro das sombras: estética/linguagem literaria

A obra Cicatrizes do Risco/Crepusculo das Luzes (2001), de Cida Rodrigues, € um
romance que apresenta uma interacdo entre textos variados, géneros diversos e linguagens
dispares — poemas, narracao e materiais retirados da cultura do hiperespetaculo, configurando,
assim, uma confluéncia hibrida de géneros discursivos articulados num conjunto fragmentario.
Esses fragmentos alternam recursos inerentes aos campos da poesia e da prosa, combinados
com elementos gréaficos e visuais, apropriados por meio da utilizacdo de uma escritura que
encerra e se locomove por diferentes géneros e estilos, tendo como ponto de partida a metaforica
“viagem” empreendida pela consciéncia narradora em uma série de “Instantes”, na qual cada
Instante articula um capitulo que, por sua vez, busca dar conta da fragmentag&o a que o narrador

tem acesso. Dessa forma, a obra se afasta dos géneros tradicionais, constituindo-se como um
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texto multifacetado e como uma miscelanea de elementos. A obra € constituida por sete
Instantes e um total de vinte e trés textos. As histdrias narrativas que irdo construir a obra, como
uma espécie de palco narrativo, ou o proprio teatro, possuem certas conexfes — as quais
apontaremos — umas com as outras, expondo a preocupagdo que a personagem, e algumas das
VOzes que narram o texto, tem pelo tempo em que vive, em uma tentativa de interpreta-lo por
meio da escrita, bem como a problematizacdo tanto das questdes identitarias como o “fazer

arte” no contemporaneo.

A imagem, a seguir, mostra a estruturacdo e divisdo dos capitulos na obra, 0s quais sao
tidos por “Instante”, como ja foi mencionado. A imagem tem por objetivo informar ndo somente
como a obra esta organizada, mas também como nossa andlise aqui se dara.. Assim, segue a

imagem do indice da obra:

FIGURA I: Indice da obra

Instante 1
O Teatro das Sombras..... 11
Idéias Fixas..... 16
A Danca das Folhas..... 19
O Deslizar das Sombras.....24
ATua....28
O Araguaia.....31
A Vertigem.....33

Instante 2

O Emaranhar das Letras..... 46

O Espelho..... 49

A Casa Mora na Infancia.....52
Instante 3

Estigmatismo.....65
(Re)Encontro..... 68

Instante 4
A Metamorfose..... 81
Tecendo o Circulo..... 84
Vermelho Poco Negro..... 87
Instante 5

Instante 7
ou
Ciicatrizes do Risco..... 113

(RODRIGUES, 2001, p. 07)

Antes de darmos inicio a analise dos Instantes que comp&em a obra, cabe-nos, aqui,
discutir sobre a nogdo de “riscar”, esse que ¢ um termo constante no desenrolar da narrativa.
Nesse enlace, a no¢do de “riscar” atravessa toda a obra da autora e refere-se a labuta do
individuo que, em dado tempo que aqui chamamos de “contemporaneo”, procura representar
sua atualidade utilizando-se do recurso da escrita. O “riscar” é, entdo, o arriscado e doloroso
ato da escrita, pois implica ali uma profunda consciéncia da fragmentacdo do mundo em nosso
tempo, a qual se projeta no enredo, buscando dar conta desse “teatro de sombras” encenado
cotidianamente. E importante enfatizar que esse é um dos significados que pode ser associado
ao termo pelo fato de a cada mondlogo, a cada discurso, em dadas situa¢Ges narrativas, esse

termo assumir outras formas e, consequentemente, sentidos, sendo comparado a sofrimento —
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daquilo que se “risca” e causa dor —, & linha — como na ideia de linhas de texto ou até mesmo a
“linha da vida” —dentre outros. O ponto chave aqui é saber que estamos lidando com uma obra
que ndo se prende a significados fixos, seja na estrutura textual, na construcéo de versos ou até

mesmo nas proprias palavras utilizadas pelas vozes narradoras.

Sobre esse processo, podemos comparar o que Ferdinand Saussure (2006) e Jacques
Derrida (1973) apontam para o ato da significagdo. Ferdinand Saussure — um filésofo e
linguista, cujas elaboragdes teoricas propiciaram o desenvolvimento da linguistica enquanto
ciéncia autbnoma —, ao estudar a lingua, define a palavra como “signo” linguistico
(SAUSSURE, 2006), capaz de ligar o nome a coisa, 0 objeto ao seu referente, havendo dessa
maneira uma sistematizacdo da lingua, gerando um locus enunciativo entre signo, significado e
significante. Nessa logica sistematica, a palavra se estatiza em sua significacdo, isolando a
I6gica interpretativa do proprio individuo, inibindo sua autonomia no ato da significagéo que é
acompanhada com suas experiéncias sociais e ligacdes cognitivas: ou o individuo conhece o
signo e o interpreta, ou cria-se uma zona de marginalizacéo do ato da linguagem e significacéo,
nascendo assim uma elitizagdo por meio do signo. Por exemplo, o signo 20 (vinte). O mesmo
numero ¢ pronunciado na lingua portuguesa como /vita/ em Lisboa, /bit/ no Porto e /vitfi/ no
Rio de Janeiro. Por mais mudancas que acontecam no ato da pronunciacdo da palavra, ndo se
pode dizer em portugués /sito/ (sinte) ou /kito/ (kinte) e esperar que entendam “20”. Isso quer
dizer que o signo esbocado por Saussure possui um significado que é estatizado em si, ou é
vinte, ou ndo é nada. Ndo permite mudancas.

Sobre isso, Jacques Derrida (1973) questiona a teoria estatizada e fixa proposta por
Ferdinand Saussure, que postula que o signo ¢ uma “coisa” ou um “conceito”. Derrida tratara
0 mesmo por “trago”, afirmando que qualquer signo carrega ndo apenas o traco do que ele
substituiu, mas também o traco daquilo que ele ndo é, ou seja, a sua diferenca. Para o autor, 0
signo se caracteriza como algo muito mais flexivel, detentor de um campo muito mais amplo
de sentidos, pois precisa de suplementos para que haja, ou ndo, sua significacdo, a qual nunca

se completa, carregando consigo todos 0s

[...] significados tranquilizantes, reduzindo todas as pragas-fortes, todos os abrigos do
fora-do-jogo que vigiavam o campo da linguagem. Isso equivale, com todo o rigor a
destruir o conceito de ‘signo’ e toda a sua logica. Nao € por acaso que esse
transbordamento sobrevém no momento em que a extensdo do conceito de linguagem
apaga todos os seus limites. (DERRIDA, 1973, p. 8)

Dessa forma, o autor ndo define uma identidade formada e univoca ao que Saussure
chama de signo, mas define-o por trago pelo fato de que a “identidade propria do significado se
esconde incessantemente e esta sempre em movimento” (DERRIDA, 1973, p. 49). Assim, 0

namero 20, anteriormente discutido, pode ter infinitas e distintas maneiras de significacdo além
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daquela admitida pela ordenacdo numérica, 0 que sugere uma maior autonomia aquele que
interpreta tal “traco”. A partir dessa abertura promovida por Derrida, podemos especular, entéo,
que Cida Rodrigues ira insistir em decolonizar a mente de seu leitor as estatizadas formas de
significacdo que sdo associadas a determinadas palavras, fazendo com que o campo semantico
interpretativo de seu texto se amplie a cada pagina. Esse acaba sendo um processo recorrente
no desenrolar da narrativa, 0 que exige do leitor certa atencdo para fazer as associagoes
necessarias segundo suas proprias experiéncias cognitivas e relaciona-las a proposta de

discusséo levantada pelo narrador em cada texto.

Para sintetizar o que foi apresentado até entdo, podemos observar o Gltimo texto do

Instante 7 ou Cicatrizes do Risco, a seguir:

Figura I1: Instante 7 ou Cicatrizes do Risco

SANGUERRATOEIRAPIDEZDEGIRODAMERCADORIAM
ORTEACAODETERRORINTERNACOESSANGUESEGU
RANCAUSANGUESADOMAFRANQUIAIDSANGUES
UGADOTERCEIROMUNDIALIZARIMAGEMFETIC
ALERA(D)EPIDEMIADEPRESSAODE(Z)CALER
A(D)EPIDEMIADCALERA(D)EPIDEMIADHOR
RORFATURARMENTALIDADESQUIZOFREN
EGOCIOPORNUCLEARMASANGUEXPLO
DINHEIROUBOPRIVATIZACAODECAR
TEISDEFUMACANEGROAMARELOBR
ANCONSUMOFOMEXPORTACLON
IZACAOMARCANCERDOSGUETOSA
NGUEXPLOSAOPOEIRADECON
CRETOARMADOJURALTOFMI
NADIPLENCIADAMISERIA
F(R) ATURAMENTODEVE
RBALANCACOMERCIAL
COOL(A)DRO(GA)E
RIAGLOBALINGU
AGEMRCAMAR
AERISC

Fonte: (RODRIGUES, 2001, p. 113).

A imagem acima, a primeira vista, pode parecer nada significar. Um emaranhado de
letras e palavras que se aglutinam sem uma linearidade ou sentido. Esta ai um texto que nos
desafia a sair da zona de conforto e esperar mais que meras respostas prontas do narrador. Aqui
parece ndo haver ordem, com uma organizacdo, aparentemente, aleatoria. Aqui parece ser o
nada, mas também € o tudo. Podemos dizer que toda a sintese da obra é resumida nesse Gltimo
texto, afinal o texto s6 constrdi sentidos se houver alguém que o interprete, que o signifique.
Essa caminhada, até esse ponto da obra, foi feita ao lado de diversas personagens e narradores,
confusos e perdidos, porém sensiveis. S80 personagens que, em sua maioria, nem sequer
tiveram a questdo de se auto identificar para o leitor. Porém, ca estamos, frente a um texto que
exige que usemos tudo o0 que essas personagens nos ensinaram sobre o ato da significacgéo e a

importancia que esse significar, de forma subjetiva, tem nesse contemporaneo que vivenciamos.
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E possivel que a intencdo do texto aqui seja exatamente essa, de fazer com que o leitor retina
todas as experiéncias que ganhou no caminhar pela obra, desde a primeira folha até a qual nos
encontramos: a ponta do penhasco, ou essa pirdmide invertida em que o texto se mostra.

Antes de abordarmos as significativas palavras, incluindo ai aquelas que se formam a
partir da juncdo de outras, é interessante mencionar que a comparacdo, aqui feita, desse Gltimo
texto a um penhasco leva-nos, contudo, a um paradoxo. O texto aparenta-se muito mais a um
funil; o penhasco, entre as varias formas que assume na natureza, pode assumir a forma de um
cone. Todavia, a paridade aqui € um tanto mais profunda que esse simples olhar estrutural das
figuras. Para se chegar a ponta do penhasco ou, como também apontamos, da pirdmide, o
alpinista, ou 0 aventureiro, tem que passar por diversos desafios. E o terreno ingreme e, talvez,
desconhecido; é o desafio individual e subjetivo, acompanhado pela vontade de alcancar certa
gloria e honra que o espera ao final do percurso; € o isolar-se do mundo a fim de viver uma
aventura que depende somente de si e de sua persisténcia em continuar. E no topo esta a
experiéncia e a oportunidade de se olhar para o trajeto e observar tudo de cima, do alto, do
macro: ali onde tudo parece fazer/ter feito sentido. Enfim, isso ndo é somente o penhasco ou a
piramide: isso € o romance. Eis ai a semelhanca. No entanto, algo nessa questdo ainda precisa
ser questionada: se o texto € o penhasco ou a piramide, por que estaria a ponta de um para cima,
e a do outro para baixo? A partir desse olhar, podemos dizer que isso se deve ao fato de que o
percurso no qual a obra nos leva, aqui, ndo tem por objetivo ir na direcdo mais alta — e observar
tudo do macro —, mas na mais profunda — atentando-se a um olhar micro, analitico e criterioso.
A viagem aqui, 0 percurso emsi, € rumo ao interior, ndo somente das personagens, muito menos
dos narradores, mas de quem faz o percurso: o leitor. Ainda gque o texto fosse organizado na
figura de uma piramide em pé, ou de um penhasco no formato de um cone, a Unica possibilidade
de retorno para a personagem que faz esse percurso é a de um mergulho em direcao ao abismo.
Como veremos, sua memoria é limitada, suas ligac6es sdo superficiais e seu trajeto € instavel.
Nesse sentido, chegar ao cume desse penhasco, ou dessa piramide, que a obra nos propde, exige
coragem e decisdo para dar um salto rumo a si mesmo. Propde, ainda, observar além daqueles
rétulos e significados aplicados por outrem, & forma, ao texto, as palavras. E entender-se a partir
de seus proprios significados e experiéncias para que, a partir disso, se possa entender, com
outros olhos, 0 mundo ao redor.

Poderiamos aproximar, ainda, o formato do texto a uma supressdo no ato narrativo da
personagem-narrador. O texto, na parte superior, possui mais palavras, ao ponto que desce de
forma decrescente, levando-nos a observar, ao final, apenas uma marca do sangue. Nesse
sentido, 0 texto nos causa uma sensacao que no tempo em que essa personagem vive, no

contemporaneo dela, as palavras parecem lhe faltar, necessitando, dessa maneira, de novas
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formas de significacdo para o que Ihe vem a mente, a alma. Essa seria uma forma de
interpretacdo observando o texto de cima para baixo. Porém, se invertermos a forma de
interpretar o texto, olhando de baixo para cima, pode ser observado que a partir da marca de
sangue surgem, especificamente explodem, inimeras e conglomeradas palavras, que séo
decorrentes desse contemporaneo da personagem. Assim, podemos interpretar que a partir da
“dor do risco” — frase recorrente durante a narrativa — é que se pode alcancar a dendncia, a voz,
0 espaco, hum tempo que se projeta cada vez mais veloz e instavel.

E notavel, entdo, observar que o proprio texto, da citagdo anterior, possui palavras que
enfatizam esse trajeto, expressando tanto a ideia dolorosa do narrador em interpretar seu tempo,
tendo de se fragmentar e se utilizar dos signos/tracos que a lingua oferece, quanto do leitor, que
precisa também fazer esse percurso junto com o narrador, na tentativa de entendé-lo em seu
caos. Dessa aglutinacdo de palavras formam-se algumas praticamente indecifraveis, e outras
como ‘“‘sangue”, “ratoeira”, “rapidez de giro”, “mercadoria”’, “morte”, “agdo de terror”,
“Iinternagdes”, ‘“seguranca”, “franquia”, “AIDS”, “gado”, “epidemia”, ‘“depressdo”,
“faturamento”, “nuclear”, “dinheiro”, “roubo”, “privatizacao”, “negro”, “amarelo”, “branco”,
“consumo”, “fome”, “explosdo”, “poeira de concreto”, “inadimpléncia”, “miséria”,
“f(r)aturamento”, “balanca comercial”, “alcool”, “droga”, “global”, “linguagem”, “camara” e
“risco”. Essas sdo algumas das palavras carregadas de historia que podemos decifrar neste
emaranhado de letras e palavras. E certo que o texto, mesmo n&o tendo uma ordenagio nas
palavras que o comp&em, constroi sentidos e carrega dendncias desse narrador que, em conflito
interno e externo, tenta falar sobre sua atualidade. E importante lembrar, ainda, que essa
dendncia é feita, também, durante o desenrolar da obra, a cada texto. Esse texto final é
representado como a sintetizacdo de tudo que fora discutido nos textos anteriores, aglutinando
palavras-chave que nos remetem a diferentes situacdes encontradas durante a narrativa na obra
e que serdo aqui abordadas.

A capa
A estética da obra de Cida Rodrigues pode ser interpretada, e bem apresentada, desde

a capa do livro, como mostra a imagem a seguir.

FIGURA 111: Capa da obra
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CLILD DAS LUZES

(RODRIGUES, 2001)

Nessa figura acima observa-se uma sobreposi¢do de imagens que expressam, de certa
maneira, a sintese da forma romanesca pela qual a presente obra é construida e organizada. De
um plano macro, é possivel observar o mar, em sua amplitude, acompanhado do nascer do Sol**.
Ao centro da figura, é possivel observar uma espécie de ruptura desse “espago natural” que da
lugar a um outro plano na qual, mais ao centro ainda, pode ser visualizada uma metropole.
Poderiamos nos arriscar a dizer que a obra, nesse ponto, convida seu leitor a sair do plano em
que se encontra e ir em dire¢cdo a um outro em que o caos, 0 barulho, a cidade, o plural sdo o
centro, ideias essas que fortaleceremos na analise que faremos a seguir. Dentre 0s elementos
presentes na figura, podemos destacar trés: o mar, calmo; o Sol, que nasce; e a cidade, com seus
grandes “arranha-céus”.

O mar é um dos elementos que possui papel importante na literatura, principalmente no
Renascimento — este que teve seu apice no seculo XVI —, onde as narrativas quase sempre
tinham o mar como uma personagem nas aventuras que ali eram apresentadas. De um
posicionamento simboldgico, a figura do mar estaria associada a um estado de transformacéo,
de nascimento ou de morte. Nesse sentido, frequentemente “representa a fonte da vida, mas
também ¢ inevitavel que conduza a morte ou ao submundo” (AIREY & O’CONNELL, 2010,
p. 196), como encontramos no Almanaque llustrado de Simbolos. acerca da simbologia desse
elemento. Na historia, se observarmos com ateng¢ao, o mar foi o meio para que o “Modernismo”
viesse a tona, acontecimento esse que se deu principalmente por conta do grande
desenvolvimento naval, o que nos leva a afirmar que o mar, dentre outros elementos e
acontecimentos, levou o mundo da lIdade-Média para a Moderna, especialmente pelo contato

de grande impacto que ocorreu entre 0s varios povos, o qual se deu durante as chamadas grandes

1 Interpretamos como nascer, e ndo como pdr-do-sol, pelo fato do primeiro texto estar relacionado com o nascer
do Sol, e de seus raios que criardo o “Teatro das Sombras”, a qual discutiremos posteriormente.
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navegacoes. Os misticos, por sua vez, colocam o mar como o mundo e o coragdo dos homens,
e ainda como a sede das paixdes humanas, um lugar para descobertas. Nele, alguns se afogam,
e outros o cruzam*2. Enfim, dentre os olhares aqui apresentados, poderiamos afirmar que o mar
seria uma representacdo de um estado de transformacdo, um lugar para possiveis descobertas
que podem levar a vida ou a morte.

O Sol é um elemento antigo e complexo, presente em diversas culturas, religides e
rituais. Muitos mitos, por exemplo, ttm o Sol como elemento central da criacdo e da vida
humana. Ele também esta “[...] ligado a individualidade, ao desejo, ao ego e a personalidade;
no nivel mais alto, lutando pela integracéo psiquica ou iluminag&o e no nivel inferior cedendo
a egomania, ao orgulho excessivo e ao autoritarismo” (AIREY & O’CONNELL, 2010, p. 119)
como aponta o Almanaque llustrado de Simbolos. Por certo é possivel apontarmos significados
como luz, vitalidade, ressureicdo, poder, forga, realeza, individualidade e tantos outros como
representacdo para o Sol, porém cabe aqui observar que a figura da capa, apresentada
anteriormente, ndo nos mostra o Sol por completo, ou de maneira nitida, apenas 0s seus raios
espelhados por entre as nuvens e a agua, fazendo jus ao nome “crepusculo” que compde o titulo
da obra. Ainda assim, poderiamos afirmar que a figura do “Sol” aqui, ou de seus raios, estaria
proximo ao de clareza, ou de renascimento. Na imagem da capa ele seria 0 centro, a atencao
principal, se ndo fosse pela imagem desse outro plano, sombrio, duvidoso e profundo que tem
a cidade por centro, a qual se sobrepde a figura do Sol, fazendo-nos interpreta-lo nao pelo “real”,
mas pela representacdo realizada pelos seus raios. Se olharmos por uma outra perspectiva,
poderiamos colocar, ainda, o Sol e 0 mar como uma representacdo da propria natureza, do
natural, em contraste violento com o artificial, destacado pela imagem da cidade — metrépole —
mais ao centro.

Por fim, esse ultimo elemento, a cidade, nos leva a pensar em varios significados
possiveis, ainda mais levando em conta que a cidade, na obra objeto da presente pesquisa,
possui, também, um papel importante para a compreensdo tanto do espago, quanto dos
individuos, assim como das identidades. O Dicionario de Simbolos, de Herder Lexikon, informa
que a cidade, por proteger e abrigar seus cidaddos pode ser vista como uma mae protegendo
seus filhos. Assim “[...] ela era frequentemente personificada como uma deusa-mée, quase
sempre com uma coroa de muros sobre a cabec¢a.” (LEXIKON, 2015, p. 56). Nesse sentido, por
ser uma mae, nos da a possibilidade de entende-la, também, como uma lugar em que se
formardo diversos individuos e identidades, um ventre para 0 nascimento de novas vidas, fato

que ganhard mais sentido nas abordagens que faremos durante a pesquisa. A cidade, na

12\/er mais em: <https://www.dicionariodesimbolos.com.br/mar/>
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literatura contemporanea, pode ser entendida como um espago no qual fato e imaginagéo estardo
em plena sintonia. As narrativas do contemporaneo elegem a cidade pela sua concentragéo de
possibilidades, sua polifonia, suas significagdes e ressignificacdes, pelas mesclas de estilo e
pluralidades existentes a cada rua, beco e esquina. A cidade na literatura, entéo, ultrapassa 0s
limites do ficcional, abrangendo, também, tentativas de representacdo do real. Ela age como
um espelhamento de referente espacial, com uma possivel reflexdo. Para alguns, como Charles
Baudelaire, por exemplo, a cidade moderna é tida por musa: um lugar que “em cada canto”
(BAUDELAIRE, 1996, p. 295) é possivel achar poesia; o centro da inspiracdo para as reflexdes
que se dardo a partir das grandes mudangas por que passou 0 espago urbano, especialmente na
segunda metade do século XIX. Baudelaire, como poeta, tinha a frente de suas observacoes
sempre a apreciacao da cidade e 0 “desposar a multiddo” (BAUDELAIRE, 1996, p. 22). Nesse
vies, podemos destacar, entdo, que Baudelaire aponta para essa nova concepcao da dicotomia
moderna, afirmando, atraves de seus poemas, que a modernidade legou a possibilidade de
transformar em poético tudo aquilo que achamos artificial, feio e grotesco. “Tudo o que a cidade
grande jogou fora, tudo o que ela perdeu, tudo o que desprezou, tudo o que destruiu, (...)”
(BENJAMIN, 1989, p. 78) serdo, também, objeto de apreciacdo para esse ser que perambula
sem rumo pelas ruas da cidade moderna.

Através dos apontamentos levantados, podemos afirmar que a capa do livro age ndo s6
como um convite incisivo ao leitor, mas também como uma adverténcia. Um convite que levara
ndo somente a essa leitura perturbadora, que causa estranhamento, mas um convite também de
demarcacao espacial, ndo da cidade em si, mas desse contemporaneo, dessa forma transgressiva
de se observar o “real”. A entender que as transformagdes que aconteceram na cidade
repercutiram, de igual modo, nos individuos que nela se inserem, ou, como pensava Baudelaire,
no individuo das multidées. Age, ainda, como uma proposta de observacdo desse belo que é
transitorio — representado pelas frequentes e constantes mudangas na cidade, como uma
proposta moderna — e ndo somente de um belo absoluto — representado pela figura da natureza,
que estaria ligada a tradicdo, ao modelo e ao formal, embora também esteja em constante
transformacéo, como demonstram vulc@es e terremotos. Desse modo, poderiamos concluir, que
a capa da obra convida seu leitor a esse espacgo polifonico, plural e dissonante por meio desse
rompimento transgressivo do natural, propondo-se a observar tanto a cidade, multifacetada, em

que as contradi¢Bes sdo todas mais evidentes, quanto os individuos que nela habitam.
Instante 1

O Instante 1 € composto por sete textos, sendo eles O Teatro das Sombras, Idéias Fixas,

A Danca das Folhas, O Deslizar das Sombras, A Lua, O Araguaia e A Vertigem. Podemos
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destacar que cada Instante que compde um capitulo da obra, pode ser interpretado como um
momento do dia da personagem, ou como o lugar que relacionard acontecimentos especificos
desse individuo que a obra nos apresenta, que ora é narrado, ora narra o préprio texto. O Instante
1 é um desses, que representa esse primeiro dia narrativo ao qual temos acesso a personagem
que se apresenta ali: um ser perturbado pela necessidade de se buscar a representacédo de um
“real” que se transforma a todo instante; sem especificagdes fisicas e, acima de tudo, sem nome.
Nesse Vviés, cada texto desse primeiro Instante pode ser interpretado como um momento do dia
dessa personagem. Desse modo, se na capa tinhamos um nascer de Sol, convidativo a
adentrarmos a cidade, ao aceita-lo, nos defrontaremos com esse espago da personagem, um
individuo das multiddes, no meio da cidade, que esta para comecar o seu dia.

Amanheceu pensando fazer uma viagem. Pressentiu viver em uma enorme casa
desconhecida. Sentia-se inundar por multiddes desordenadas de letras e silabas...
esvoagantes...soltas no ar. Sufocada néo conseguiu viver o siléncio dos animais. Rios
corriam-lhe pela face. Mdos trémulas... Vozes, muitas vozes estranhas escondiam-se
nos indmeros espelhos de sua habitagdo. Prosseguir... Era preciso prosseguir...
(RODRIGUES, 2001, p.11).

O titulo O Teatro das Sombras pode ser interpretado como o nascer do Sol, o intenso
burburinho da cidade que acorda, com seus individuos multifacetados, seus espagos de convivio
e seus objetos de consumo, os quais a linguagem tenta apreender. No texto o titulo aparece
como uma linguagem metafdrica a fim de representar a exibicao desse real — que € o nascer do
Sol — ndo pelas luzes de seus raios que desvendam aquilo que esta encoberto pela escuridao,
mas pela danca das sombras que nascem a partir desses raios, que vém ndo somente por
intermédio desses, mas também dos veiculos que acordam a cidade adormecida. Nesse sentido,
o real nesse apartamento que aparece nesse Instante 1 —as paredes, as janelas, 0s corpos —, onde
comegca a narrativa, ndo terdo uma construcao concreta, pois se modificardo a medida que tais
luzes e sombras se movimentam, fragmentando os espacos aos quais esse narrador tem acesso.
Podemos comparar a ideia aquela do Mito da Caverna, de Platdo. O real ali ndo era interpretado
a partir das luzes que advinham de fora da caverna, mas a partir das sombras que eram nela
refletidas. Desse modo, pode-se dizer que a obra nos sugere que suas abordagens irdo além
daquelas da maneira descritiva de se interpretar esse real, mas se debrucara sobre a problematica
existente no sensitivo — a construcdo de um real a partir das sensacdes — e da projecdo
psicoldgica destas — a construcdo desse real a partir dos embates individuais e subjetivos das
personagens e das vozes narradoras.

Na primeira pagina do texto, logo de saida, pode ser observado que o texto implica a
ideia de uma metanarrativa, ou proximo ao que Flora Sussekind clama de “dobradica”

(SUSSEKIND, 2002). Segundo a autora, a no¢ao de “dobradi¢a” pode ser entendida como a
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ficcdo que se dobra sobre si mesma, pondo em xeque a figura do narrador e a sua subjetividade

numa construcao narrativa:

[...] proxima ao ensaio, onde protagonistas e intriga, propositalmente hesitantes,
dialogam, criticos, com aquele que narra, dobradica essa também, sobre cujo ombro
olha um outro que Ihe rasura as certezas num verdadeiro abismo narrativo-ensaistico
[...]. (SUSSEKIND, 2002, p.258)

Nesse sentido, entdo, ao analisar o texto em questao, vemos que o narrador, ao descrever
0 espacgo e a ambientacdo da narrativa, da indicios de que ndo somente 0s acontecimentos em
seu plano estdo acontecendo, mas também a propria concep¢do de elaboracdo da narrativa, o
préprio texto, se constroi de igual modo. Especificamente neste texto, o narrador ndo somente
informa o leitor do que acontece em sua volta, como também afirma que a prépria elaboragéo
da narrativa esta sendo feita por ele. 1sso se torna ainda mais nitido a partir da seguinte
afirmag¢do do narrador: “Riscos surgiam de todos os lados no asfalto: escreviam o Primeiro Ato
da Pega. O Teatro das Sombras ia comecar!” (RODRIGUES, 2001, p. 11). Aqui o narrador
afirma que o texto a ser exposto é um teatro da vida “real” de uma personagem, reafirmando o
titulo que, a linhas atrés, fora exposto como titulo para o texto. O leitor, por sua vez, entra em
uma posicdo um tanto conflituosa, pois se vé na tentativa de entender um texto que fala de si
mesmo, de sua prépria construcdo, fazendo-o questionar até que ponto tal descri¢do narrativa é
realista ou fruto de uma percepc¢éo alterada. Nesse posicionamento, pode-se confirmar ainda o
que Sussekind aponta sobre a “dobradi¢a”, que causa um abismo narrativo-ensaistico, visto que,
ao mesmo tempo em que os fatos estdo acontecendo, a narrativa também vai sendo igualmente
tecida.

A narrativa relata alguém — nédo se diz 0 nome em lugar nenhum na obra, porém sabe-
se que € uma mulher — que acorda pensando em fazer uma viagem, como vimos na citacdo
anterior. Durante o transcorrer da narrativa, percebe-se que essa viagem esta relacionada ao
“risco”, termo esse que anteriormente apontamos como a possibilidade de ser interpretado como
0 ato de escrever. Essa viagem pode ser, também, entendida como uma viagem rumo a si
mesma, desafio esse que tal personagem tera que assumir para conseguir exprimir, das vozes
que gritam da vasta escuriddo de seu ser, as letras no papel. Com relacdo a esse ponto,
entretanto, comentaremos mais detidamente no proximo capitulo em que teremos um olhar
sobre o individuo, e destacaremos a personagem centro da narrativa, como cerne de nossa
aten¢do. Quanto a personagem, multidoes de “[...] vozes estranhas escondia-se nos inUmeros
espelhos de sua habitagao” (RODRIGUES, 2001, p. 11) e isso lhe atormentava, pois, ao tempo
que buscava entender a todas, propunha-se, também, a “assumir o risco do risco”, em outras

palavras, a buscar livrar-se dessas vozes transcrevendo-as no papel.



64

Ao tempo que a narrativa descreve 0 espacgo e a ambientacdo, bem como a probleméatica
existencial dessa personagem, a prosa da lugar & poesia, e o narrador ao eu-lirico. A narrativa,
desse modo, toma forma de um fluxo de consciéncia, em que esse “eu”, deslocado da
consciéncia da personagem, assume a lirica, confrontando, confortando e instruindo essa

personagem a “assumir a dor do risco”, criando dessa forma uma quebra na estrutura narrativa,
como mostra o exemplo a seguir:

guardavam as marcas do risco. O dia vinha riscar rispidamente
.s?us dias. Sofriam, sofriam... imdveis, mudas, completamente
vllolen_tadas de cor, de lama, de san gue. Porém, eternamente
silenciosas... “Elas” sabiam, no entanto, que apenas o risco podia
revelar a vida vivendo nas sombras. Vozes, muitas vozes escapuliam
do cérebro, empurrando-a para o perigo: -

Assuma a dor do risco...

Misture a cor & lama, ao sangue e
Verd, inesperadamente,

A dor penetrando no risco.

E o risco nascendo na lama!
Busque, na lama, os riscos e recorte.
Cole~os em multicores

E percebera como eles

Percorrem os neurdnios, as veias,
As tripas, os misculos...

Chegando, por fim,

As pontas dos dedos de versos!

E avida movendo no espaco do risco!
(RODRIGUES, 2001, p. 12)

Observa-se no texto, entdo, no que diz respeito a estrutura e a estética, que ha uma
ruptura estilistica, ou um deslizar de género textual, que vai da prosa para a poesia. 1sso, de
certa forma, é recorrente em todos os Instantes que compdem a obra. Podemos observar melhor
esse recurso ao recorrermos a um dos varios apontamentos de Bakhtin sobre o género
romanesco, que afirma que o género “[...Jreside na combinagdo de estilos; a linguagem do
romance ¢ um sistema de ‘linguagens’. [...] é um heterodiscurso social artisticamente
organizado, as vezes uma diversidade de linguagens e uma dissonancia individual”
(BAKHTIN, 2015, p. 29). Quanto a essas mesclagens de géneros e linguagens literarias e
extraliterarias recorrentes na obra objeto da presente pesquisa, poderiamos colocar tal
manifestacdo estrutural proximo do que Flora Siissekind denomina por “logica coral”,

experiéncias narrativas em que vozes plurais e registros variados se articulam:

[...] uma espécie de cAmara de ecos na qual ressoa o rumor (& primeira vista
inclassificavel, simultaneo) de uma multiplicidade de vozes, elementos néo verbais, e
de uma sobreposicao de registros e modos expressivos diversos. Coralidades nas quais
se observa, igualmente, um tensionamento propositado de géneros, repertério e
categorias basilares a incluséo textual em terreno reconhecidamente literario, fazendo
dessas encruzilhadas meio desfocadas de falas e ruidos uma forma de interrogacéo
simultanea tanto da hora histdrica, quanto do campo da literatura. (SUSSEKIND,

2015, s/p.).
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Na obra de Cida Rodrigues, ao percebermos esse “tensionamento de géneros” a que
Flora Sussekind se refere, encontramos, também, um narrador que parece confuso sobre o que
narra ou descreve, dai a configuracdo do romance como um texto multiplo, com a presenca de
varias vozes. De uma outra perspectiva, e sobre o que Sussekind nos aponta, ao observar a
palavra “coral”, percebe-se que ela carrega em si adventos de multiplos sentidos, porém seu
significado sera equivalente ao mesmo sentido de valor. Por coral pode-se entender como a
diversidade de cores que dialogam entre si. Um exemplo seria a da Cobra-coral: um todo
formado por uma diversidade maltipla de cores. Ainda por coral, pode-se entender também
como 0 conjunto de Varios instrumentos com o objetivo de criar um som: varias vozes, de
multiplicidades diferentes, capazes de, com essas variagdes de tonalidades, e por meio dessa
polifonia, chegar a um resultado que parece tentar compor um painel de varias visdes do que

seria o entorno do narrador.

Assim, a narrativa de Cida Rodrigues faz do seu enredo um questionamento da
capacidade do narrador de se apropriar do espaco e dos individuos que o cercam, além da forma
do romance e da propria linguagem literaria. Essa nogdo de “logica coral”, desenvolvida por
Flora Sussekind, tal como comentamos acima, também poderia ser associada ao alargamento
do “campo de produgéo cultural” (BOURDIEAU, 1996). Para Pierre Bourdieu, a literatura pode
ser compreendida como uma camara de luta incessante entre géneros, agentes e instituicdes.
Assim, o desafio € desvendar os jogos de forca envolvidos pela definicdo dessas categorias e
suas classificagdes internas, escapando a “[...] absolutizacao operada pela teoria literaria quando
constitui em esséncia trans-historica de um género todas as propriedades que ele deve a sua

posicao historica em uma estrutura (hierarquizada) de diferencas” (BOURDIEU, 1996, p.264).

Assim, no que diz respeito a obra de Cida Rodrigues, o deslizar do prosaico para o
poetico implica uma profunda catarse desse “eu” que fala tanto para a personagem em conflito
como para o leitor, que precisa estar atento. O texto tomara por norte as contextualizacdes do
“risco”, relacionando luz e sombra, branco e preto, cor e palidez, vida e morte. Nesse sentido,
ambas as ideias estardo relacionadas entre si, todas interligadas pelo “risco”: o “risco” ¢ a
tentativa de grafar as sombras, que s6 existe por intermédio da luz; o “risco” € o preto, que se
insere no branco como letras no papel; o “risco” é a dor do escrever, que arranca-lhe das méaos
0 sangue, a cor, em oposi¢do a palidez; o “risco” ¢ a vida para o saber, e a morte do siléncio.
Enfim, nesse ensejo, reafirmamos que a catarse engendrada por esse eu-lirico tem por objetivo
levar a personagem, em conflito, a uma reflexdo sobre a necessidade de empreender nessa

viagem, que € a tentativa de escrever, de se tentar narrar em um tempo e espaco em que so se
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pode ter acesso a fragmentos, mas a necessidade de junté-los a fim de se criar, em meio a essas

“fatias”, um referencial para essa possivel representagdo do real.

Logo em seguida da poesia, 0 texto volta a prosa e termina o primeiro texto sem que o
Sol atinja por completo o interior do prédio em que a personagem se encontra. A atmosfera
desse primeiro texto ndo perde sua aurea opressiva, como desde o inicio, porém nas linhas finais
o narrador aponta: “Erga os olhos, leitor, e percebera a fonte de tal luz! Notard que ela vem do
interior de um dos cubiculos, de uma porta que se abre no fundo do labirinto” (RODRIGUES,
2001, p. 15). A partir desse ponto entende-se que a personagem tenta, em meio a “dedos
indecisos”, colocar no papel suas inquietacdes, €, sO a partir disso, a atmosfera opressiva abre
espaco para esperanca; para a necessaria viagem que tal personagem precisa fazer, o que

transparece-nos como uma possivel solucéo.

O texto Ideias Fixas entra em cena, e temos agora a personagem como narrador em
primeira pessoa. E cabivel destacar, novamente, que trataremos dessas dissonantes narrativas
no topico posterior, em que colocaremos esse individuo como centro, tentando, de certo modo,
compreendé-lo melhor nessas variantes da voz narrativa. Podemos, de outro modo, aqui
destacar que a narrativa desse texto continua do mesmo lugar em que o0 primeiro se encerrou.
A personagem estd a mesa, com uma diferenca: os dedos ndo estdo sobre o papel, mas sobre as
teclas. A tentativa de escrever é frustrada ao ponto que sua mente ndo Ihe da recursos sobre a
linguagem a ser usada. Em sua mente ha apenas manchas gque precisam ser descobertas. Depois
de uma réapida desisténcia, estando em seu quarto deitada, de olhos fechados, as ideias, antes
fixas, comecam a surgir-lhe na escuriddo, e o Unico modo de afasta-las é colocando-as no papel.
Al, entdo, temos a seguinte fala: “Torno a cerrar as palpebras e elas reaparecem entre 0 verso e

a prosa, o desordenado e o ordenado... Teimosia:” (RODRIGUES, 2001, p. 16).

Se analisarmos especificamente a maneira que “o verso e a prosa” sdo colocados, bem
como “o desordenado e o ordenado”, poderiamos afirmar que 0 narrador-personagem aponta
gue 0 verso, aqui, estaria para o desordenado, bem como a prosa para o ordenado. Mas por que
isso acontece? O que levaria tal personagem levantar a prerrogativa de que ha desordenacdo no
verso? Se pararmos para analisar em sua origem, o verso estaria muito mais para a ordenacéo

do que a prosa, e construiremos aqui tal ideia®®.

13 Vale destacar que o percurso que tomaremos por diregdo as discussdes sobre a poesia € lirica é 0 mesmo que
apontado por Salete de Almeida Cara, na obra A poesia lirica (1989). A professora e doutora em Letras se propde
pensar a poesia lirica no decorrer do tempo, desde Platéo e Aristdteles até os dias atuais, problematizando questdes
envoltas e inerentes ao campo da poesia.
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No tocante a tradicdo e a forma, alimentadas por uma hermenéutica inspirada pelo
divino, por muito tempo, mantiveram a poesia, a lirica em si, intactas de mudancas que lhe
tirassem os adornos, tendo por concepgéo o ato da imitagdo da forma, e ndo da criagdo. Como
vimos no capitulo anterior, tais formas passam a sofrer mudangas a partir do século XVI11I, onde
os géneros passam a ser “romancizados” (BAKHTIN, 1998, p. 399) a partir da predominéncia
do romance como género. No entanto, na Antiguidade temos uma poesia diretamente ligada a
musica, da qual tivemos por principal tedrico e pensador Aristoteles. O olhar sobre a poesia é
revisto pelos neoclassicos, no Renascimento, que deram uma énfase maior a uma visdo tedrica
mais normativa e preceptiva, bem como aos grandes esquemas classificatorios. As
problematizacdes quanto a forma, tanto de uma maneira histérica, como também social,
comecam a ceder espaco para questBes da formacdo da sociedade burguesa pds Revolucédo
Francesa, aliada ao avanco da ciéncia, da industria e da tecnologia. Iniciava-se aqui 0 periodo
romantico, por volta do inicio do século XIX. Aos poucos esse esplendor da forma se esvai,
dando lugar para que o influxo do sistema capitalista, por meio da l6gica monetéria, redefinisse
as formas e os temas de uma nova poeética que agora prioriza 0 homem comum, em conflito
com as ditas urbes, bem como com o sistema econémico, elegendo, assim, uma lirica moderna
na qual encontramos um poeta jogado em meio a cidade. Baudelaire foi um desses que
encontrou o belo em meio aos edificios, as multidées, no artificial, no disforme, no grotesco,
no exagero e no confuso. N&o se trata mais de uma légica da poesia baseada na imitacdo, mas
na poiesis: na criatividade e na autonomia da linguagem que mescla os géneros. Essa concep¢éao
de poesia surgiria mais como uma expressao inspirada, na maioria das vezes, de uma alma
atormentada, em conflito consigo mesma e com o mundo a sua volta, em decorréncia de uma
série de enfermidades modernas que tinha por centro, na poesia baudelairiana por exemplo, a
imagem do flaneur: o individuo que vaga absorto pelas ruas de Paris, inserido em meio a

multiddo numa tentativa de contempla-la.

Nesse Viés, a personagem que narra o texto, ao colocar o poema como o desordenado,
ndo faz referéncia as formas classicas que tinham por base toda uma l6gica estrutural e métrica.
Manifesta-se por intermédio do desordenado pelo pressuposto de que essa poesia passa a ser
elaborada a partir do que apontamos como poiesis, de uma maneira individual e subjetiva. Aqui,
no texto, apresenta-se na mesma desordem que esse fluxo de consciéncia se manifesta, fazendo
com que esse narrador-eu-lirico tenha que lidar com a ardua tarefa de colocar em ordem o fluxo
de palavras e sensagOes que lhe acarretam, transcrevendo no papel essa subjetividade de
sensac0es sem que a estrutura formal e tradicional, outrora empreendida, Ihe sirva de padrdo ou

norte. Assim, para esse narrador, a prosa estaria muito mais para o ordenado pelo fato de estar
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mais pautada em uma logica narrativa. Ja o verso estaria para o desordenado por se manifestar
em meio a esse fluxo de consciéncia, que liquefaz linhas e palavras conforme sente cada “signo”
e “trago” que lhe vem a mente.

O texto novamente, entdo, desliza da prosa para a poesia, como sinénimo do fluxo de

consciéncia, como no trecho seguinte:
. Desisto por um instante. Saio da mesa. Vou ao quarto.
DBltO-lTle‘.-FEChO os olhos e vejo voando e revoando sobre minha
cabega 1detas’; queme atormentam. Tento resistir... Abro os olhos...
Preciso afasts-las. No papel, elas se confundem, como se quisessem

brigar por chegar primeiro. Torno a cerrar as pilpebras ¢ elas

Teaparccem entre o verso e a prosa, o desordenado € o ordenado...
Teimosia: ’

Sou Narciso
Nascido das paranéicas entranhas
doIluminismo

Escorro no Branco
Feitoidéias fixas:

Feixes fragmentirios em
ImpressGes liquidas—

Escorrendo... .

Es
cor
ren

do... (RODRIGUES, 2001, p. 16)

A poesia comeca com uma afirmacdo do eu-lirico em dizer que é um ‘“Narciso”, no
entanto abordaremos esse ponto no topico seguinte levando em consideracéo essa percepcao da
personagem sobre si mesma. A fenda que pretendo observar aqui esta na palavra “Iluminismo”

e no descarrilamento existente na palavra “Es / cor / ren/ do...”.

E certo que, no primeiro capitulo, onde se encontram 0S pressupostos teoricos,
trouxemos ao conhecimento, como uma forma fundamentacéo, algumas discussdes sobre a
nogdo de “Tluminismo”. Nesse sentido, ao olharmos para a citacdo apresentada anteriormente,
percebemos que aqui € o primeiro momento em que a palavra aparece. Por mais que,
metaforicamente, a palavra “luz” tenha aparecido no texto anteriormente, ndo teve como
principal intuito a ideia de “verdade” que estaria ligada a0 movimento iluminista. Nesse sentido,
o fluxo de consciéncia que fora apresentado anteriormente na citacdo, na forma de poesia, nos
mostra um ser formado a partir das “verdades” e das bases que o [luminismo criou. No decorrer
da poesia, 0 eu-lirico, ao tentar se fixar nos padrdes outorgados pela ideia iluminista, entra em
colapso, pois parte dele deseja seguir tais “ideias fixas” e a outra tende a diluicdo e a liquidez

dessas formas, consequéncias que o “progresso” trouxe consigo ao individuo moderno.

A partir desse ponto, podemos entender o motivo pelo qual a palavra “escorrendo”
aparece, posteriormente, escandida: “Es / cor / ren / do...”. Aqui ha uma transicdo de uma

estética que era movida pela forma padrdo — do proprio signo ser devidamente construido



69

conforme a “razdo” lhe incute —, dando lugar a uma nova concepcdo da forma e da linguagem
— confirmando o que j& expomos anteriormente sobre a ideia da poiesis. Assim, podemos
interpretar que o eu-lirico pretende nos mostrar que tais “ideias fixas” sdo diluidas frente as
necessidades dessa “modernidade liquida”. Isso se confirma no texto a partir da seguinte
citagdo: “Minhas relagdes intrinsecas e extrinsecas levam-me as contraidas contradices
contrapostas, que me reduzem a trapos-tragos diluidos...” (RODRIGUES, 2001, p. 17). Assim,
na citagdo, a partir do que temos apontado, pode ser entendido uma transi¢ao da ideia de “signo”
para “tracos”, o que implica ndo mais uma forma padrao de se interpretar a linguagem, mas

parte de uma subjetivacao interpretativa tanto sobre a forma quanto sobre a identidade.

Ao continuar o texto, a personagem, ainda tendo controle da voz narrativa, da acesso ao
leitor as memorias de seu passado, especificamente de sua infancia, porém nunca ao seu nome.
Esses fatos, no entanto, discutiremos no topico posterior. O que pretendo pontuar é que o final
da narrativa acaba com as constantes duvidas e problematizagdes existentes dessa personagem,

que abandona o quarto, onde até entdo tentara escrever, e sai para a rua, para a cidade.

O proximo texto, A Danca das Folhas, comeca, entdo, com essa personagem em meio

a cidade, representando a espera de um Onibus e o calor que se faz escaldante. Como

mencionado anteriormente, cada texto desse Instante parece fazer alusdo a um horario

especifico do dia dessa personagem, e este se estabelece ainda no periodo matutino. Logo de
inicio, a personagem narra:

Parei préximo ao ponto sob o tronco de uma arvore. As pessoas esperavam horas e

horas durante todo o dia num siléncio comprido. As faces ndo eram estranhas, porém

ndo se conheciam. As vezes, algumas se cumprimentavam — um “Qi!”, um “Ola!”,
nada mais. O siléncio era a for¢a maior!. (RODRIGUES, 2001, p. 19)

Aqui é interessante observar como a linguagem narrativa compde toda a ambientacao
para o cendrio que a personagem estd inserida e narra. Nao bastasse “o calor sufocante”, a
personagem usa termos como “tronco de uma arvore” e “as pessoas [...] num siléncio comprido”
para enfatizar a falta de brilho de seu ambiente: arvores mortas e pessoas que nao se comunicam.
Todos esses aspectos reforcam o desconforto dessa personagem frente a essa realidade rasa e
fatil em que ela se insere e que, cotidianamente, é obrigada a enfrentar. Assim, durante sua
espera, ela passa a observar as folhas das arvores que simulam uma danca. A partir desse olhar,
a personagem passa a construir um olhar sobre sua realidade a partir das irrealidades que se

estabelecem nele, como a danca das folhas:

Enquanto o vento vinha leve e acariciava-me a face, as folhas se debatiam em uma
luta frenética. Desesperadas, umas empurravam as outras num vaivém enlouquecido.
Sem destino, jogavam-se e estavam todas a mercé dos interesses violentos do vento.
Senti mesmo que as mais fracas se desgarravam e caiam no relento, sobre o solo seco.
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As outras continuavam no tropel enraivecido, sem nem mesmo notarem as que
guedavam. (RODRIGUES, 2001, p. 19)

E interessante observar que, por meio da imaginacdo — utilizando-se de figuras
metafdricas — a personagem transcreve nas folhas, no vento, no chdo seco, a percepcdo que ela
tem de sua prépria realidade: um lugar em que as pessoas vivem num constante vaivém, sem
destino certo, a mercé dos interesses. Os fracos sdo logo descartados e os fortes contribuem
para que 0 “vento” continue seu curso. Assim, o final da citag¢do refere-se exatamente a critica
anteriormente feita ao silenciamento das pessoas, sua frivolidade e nulidade ao outro e suas
questdes. Nesse sentido, podemos perceber, entdo, que a “danga das folhas” que a personagem
nos apresenta € uma tentativa de representacdo de sua realidade que se utiliza de recursos
naturais — da natureza — com fim de critica, na qual a personagem usa de uma linguagem
metaforica para problematizar questdes de seu contemporaneo.

Essa problematizacdo de questdes, especificamente sociais e politicas, € melhor
enfatizada apos sua entrada no 6nibus. A linguagem metaférica é palco para uma brincadeira
que se estabelece a partir do surgimento de alguns lapsos de sua infancia — desencadeados por
gatilhos psicoldgicos que se dao no interior do 6nibus — e de acontecimentos no dnibus e, em

geral, em seu pais, como mostra a citacao:

Alguém a um canto cochilava, outro assoviava e outro imitava um galo, um rato, um
papagaio. Os gatos estdo na praca. Os ratos concentram-se no Planalto. A fome, nos
morros das cidades, aumenta mais que os ratos. Os papagaios estdo em toda parte.
Uma mulher reclamava, aos berros, pelo troco. Outro fazia-se de surdo e os cochilos
e 0s choros e os risinhos se misturavam novamente as minhas faces e as faces de
minha infancia: Menina, menina... Venha ca, menina! O som ia desaparecendo, ia se
distanciando: Venha, venha... venha... venha... venha... E uma outra voz ia-se
aproximando, aproximando, aproximando... (RODRIGUES, 2001, p. 20)

Aqui é expressiva a critica a ganancia e a futilidade da personagem para com sua
realidade, bem como a preocupacédo com aqueles que, por negligéncia de muitos, sdo deixados
a margem. Sua utilizacdo da imaginacéo a fim de representar sua realidade é tdo agucada que o
real e 0 imaginario, em certos momentos, se fundem: “Folhas caiam, folhas balancavam. Folhas
iam, folhas vinham... Faces vinham, faces iam... — faces dangcavam! Folhas-faces. Faces e folhas
se confundiam. Folhas e faces se distinguiam.” (RODRIGUES, 2001, p. 21).

Ao representar a cidade como esse lugar que esta em constante transformacao, como a
danca das folhas, a personagem se vé em um espaco que € multiplo. Um espaco que ganha
constantes significados a cada momento, e isso se reflete nos individuos como consequéncia,

por estarem interconectados com esses espagos fragmentados. Assim, o texto aponta:

O Saol, leitor, que queima a pele, d& vida as sombras famintas da rua. Os espagos
tornam-se maltiplos. A noite, elas caminham feito lobos em busca de luz. Seus uivos
estremecem as jaulas das que possuem a luz(artificial). Os labirintos se fecham com
grades e alarmes. Apenas as quatro paredes respiram baixinho: temem ser ouvidas!
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Gritos e alarmes agitam as ruas e o sangue recobre as cal¢adas. (RODRIGUES, 2001,
p. 22).

Na citacdo, a personagem usa de arquétipos do plano fisico para se remeter as mudancas
existentes, também, nas criancas que habitavam esse lugar, que é a cidade. Os mesmos
individuos — as criangas —, que possuiam um significado de inocéncia e fragilidade, eram os
mesmos que roubavam na rua e que deixavam “ [...]as pessoas em pavorosa” (RODRIGUES,
2001, p. 22). Assim, a personagem compara as criangas com as sombras que se modificavam e
se moldavam conforme o Sol, ou a “luz (artificial)”, afirmando que tais criangas “Sao recortes
de sombras envelhecidas pelo tempo dos homens frios” (RODRIGUES, 2001, p. 22). A grande
critica aqui ndo esta no crime cometido pelas criangas, mas no crime cometido contra elas, ainda
ligado aquele silenciamento que ja mencionamos. Ligado também ao individualismo, ao lucro,
ao ganho, que assim como a pele queimada pelo sol, faz com que as criangas tenham que
“envelhecer” rapidamente, se adaptando as oportunidades que lhe sdo oferecidas nas margens:
“Um crime contra a natureza do tempo dos seres.” (RODRIGUES, 2001, p. 22). Tal cenério
nos recorda questdes também problematizadas em “Capitdes da areia”, de Jorge Amado,
denuncia essa feita em meados dos anos 30 e que, mesmo depois de quase 70 anos, ainda séo

visiveis na realidade de tais personagens.

Seu caminhar pela cidade da inicio ao proximo texto: O Deslizar das Sombras. Ao
passarmos para esse texto, podemos perceber uma construcao narrativa um pouco diferenciada
da anterior. Parte do texto anterior fora construido com base nas memarias a que esse narrador
tinha acesso, porém, ao passar para o texto atual, tal narrador-personagem, encantado com as
hipnotizantes “sombras” da cidade, acaba se perdendo. O que podemos destacar aqui ¢ que essa
perda ndo se refere ao espaco-tempo, mas a perda de uma “centralidade” identitaria: uma
identidade central que comandaria esse individuo, que passa a se modificar por influéncia de
seu espaco cada vez mais regido pelo capital e pelo consumo. Isso se reflete na voz narrativa
que ira comandar a apresentacdo do texto, indo de um narrador em primeira pessoa — que inicia
0 presente texto — para um em terceira pessoa, que narra 0s acontecimentos dessa personagem
tomando certa distancia. Cabe aqui informar que esse topico se propde a observar essas nuances
superficiais sobre a linguagem textual presente no texto. A observacdo analitica da voz
narrativa, do presente texto, se dard no tépico seguinte, onde faremos uma explicacdo tedrica
existente entre a voz narrativa que esta em 12 pessoa, 32 pessoa (narrador onisciente) e um outro

em 32 pessoa, que seria o fluxo de consciéncia.

No texto, entdo, o narrador apresenta sua rotina servil e conflituosa. Servil porque se

descreve como escravo do capitalismo, sendo que, até mesmo a ambientacdo sugerida na
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descri¢do do cenério, leva-se a tal interpretacdo: o nome das ruas sdo por nimeros — Rua 01,
Rua 02, Rua 11 —, expressando a ideia de superproducdo e codificagdo mercantil de
identificacdo, e quando possuem um nome aparece-nos como “Rua do Trabalhador” (p. 24, 25).
Conflituosa porque o proprio narrador ndo se configura como sujeito:
Mao-de-obra  barata... Prejuizo, Emprego... Emprego ou subemprego?
Sub...Subsujeito? Existe subsujeito? Como pode haver um sub se o referente
desapareceu? N&o ha prefixo sem raiz. Certamente, ja ndo é possivel apreender o real.
Somos todos sindnimos de modelos de-simulacdo. Ndo sé ndo tenho sentido como é
impossivel fazer que o sentido circule em minhas veias [...]. E, como um multi-

nimero, habituei-me 4 minha “nova moda”: a aparéncia da aparéncia. (RODRIGUES,
2001, p. 25, 26)

Nesse sentido, além da grande critica ao tempo — que parece ndo esperar 0S seres, se
manifestando de forma muito mais fugaz — vemos que, por conta da grande influéncia do
capitalismo, do consumo e do dinheiro, existe outra critica social, e aqui muito mais subjetiva
do individuo, seria o de transformar o ser em objeto, também, de consumo. A “aparéncia da
aparéncia” estaria proxima a ideia do ser que ¢ visto como um instrumento de lucro e
coisificacdo, caracteristicas obvias do que ja discutimos pelos apontamentos de Quijano no
primeiro capitulo sobre o “capitalismo” e suas formas de manipulagao populacional. Ao ponto
que chegamos a essa conclusdo, temos que destacar que isso é gracas a linguagem narrativa
instituida e bem arquitetada, que possibilitou a construgdo desse sujeito a partir da sua
comparagao aos nomes das ruas, ao tempo, que corrdi e aos poucos enferruja 0s corpos e a essa
auséncia de um referente, que ndo seja essa adequagdo a “nova moda”. Conclui-se entdo, ndo
como um manifesto de aceitacdo da realidade em que essa personagem esta, mas um desabafo
da frustrante rotina servil que é viver como uma maquina. O texto O Deslizar das Sombras se
encerra ainda com esse narrador apresentando, sob certa distancia, fatos que parecem apontar
que o “deslizar das sombras™ se refere a passagem do dia, ao entardecer, que tem por centro
uma personagem que se encontra em constante crise identitaria ao refletir sobre si e sobre seu

tempo. Isso da inicio ao préximo texto, A Lua.

A narrativa sera construida a partir da volta dessa personagem para seu apartamento. A
noite se aproxima enquanto a personagem aguarda o Onibus, mas, em meio a espera, a
personagem busca por lembrancas que a levem a um passado que lhe servira de base e conforto.
E interessante observarmos que o narrador é incisivo em destacar a fragmentacio que o dia
dessa personagem lhe causou em meio a cidade. Essa espera espelha-se em uma procura, em
meio a essa fragmentacdo existente na personagem, por algo que lhe trouxesse sossego e paz.
Ao compararmos a espera pelo 6nibus no texto A Dancga das Folhas com a do presente texto,

veremos que o dia Ihe causa sensacOes, ou percepgoes, diferentes das que a noite Ihe apresentam
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agora. No dia, sua realidade € construida a partir da irrealidade existente das sombras que
projetam a imagem desse “real”. Isso, de certa forma, Ihe mostra uma possibilidade de acesso
ao dito “real”. O problema da noite, aqui, ¢ que ela lhe exige um doloroso e profundo debrucar
sobre as sombras, inserir-se nelas, e ndo somente observé-las a distancia. Existe, ainda, um
outro embate travado entre 0 som da cantiga, do pai da personagem, com 0 som das maquinas
da cidade. Ao sentir-se perdida, e em meio as sombras, a personagem encontra a paz € 0 S0ssego
que procurava dentro de si por intermédio de uma cantiga de seu pai. Isso, por um instante, lhe
da forca e causa-lhe “éxtase”, até o momento em que o som das maquinas da cidade lhe puxarem
para a realidade novamente, restituindo-a a um ambiente pesado e opressivo. As luzes da cidade
e dos veiculos aparecem em cena, fazendo surgir as sombras, porém tais sombras ndo se
comparam aquelas que as luzes do Sol, anteriormente, projetavam sobre a realidade, fazendo-a
recriar o real. A atmosfera muda a partir do aparecimento da Lua, que leva a personagem a um
alivio, dirigindo a narrativa ao fluxo de consciéncia por meio da poesia, causando novamente,

no texto, um efeito de “logica coral”, como apresenta a citagdo a seguir:

Quando, enfim, conseguiu acomodar-se em um dos poucos
bancos que restavam, abriu a janela ¢ deu-se com a Lua que a
acompanhava solene, vibrante... Uma alegria intensa apoderou-se
do seu corpo grudado. Respirou aliviada. A vida escorria em seus
0ss0s, em seus misculos. Era vermelha. Manchava... manchava...
manchava...

Manche meu corpo

Como a Lua mancha

Oazul celeste

Para sempre fazé-lo diferente.

Coloque um ponto negro
Nesta imensidio branca
Que me torna esse uni
Verso

Mudo e frio. (RODRIGUES, 2001, p. 29).

O fluxo de consciéncia, 0 mergulho num tempo psicolégico e interior, acaba a partir do
som da campainha do 6nibus, que freia e faz parada, trazendo a personagem ao mesmo presente
em que os outros individuos do 6nibus se encontravam, encerrando o texto, como mostra a
cita¢ao: “O som da campainha freou, de repente, o tempo de seu mergulho. Ergueu-se apressada
e sentiu o corpo ser arremessado contra as ferragens, varias vezes. Firmou-se as paredes frias

do médvel e situou-se entre os outros no presente.” (RODRIGUES, 2001, p. 30)

O texto O Araguaia surge-nos como um localizador espacial, apontando ao leitor
possiveis origens dessa personagem. O narrador do presente texto apresenta-nos a personagem,
que desce as escadas do apartamento, ainda sonolenta e a noite, andando “[...] pelas ruas como
quem caminha solitario nas areias do Araguaia” (ROGRIGUES, 2001, p. 31). No texto existe
uma tentativa de conex&o entre passado e presente, em que a personagem tenta aliar lembrancas

que vivera com um “homem” — 0 que pode ser simbolizado por liberdade e éxtase —, com o
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desejo de “[...] mergulhar no papel de sua escrivaninha” (p.31). O Araguaia, entdo, surge-lhe
como espelho, assim como a &gua para Narciso, 0 homem dotado de grande beleza, na mitologia
grega, que se apaixonou pelo préprio reflexo. Para a personagem, o Araguaia era um sinénimo
de uma volta as suas origens, um espelho, ou portal, para apreciar-se como o sujeito que fora,
como uma identidade possivel de ser lembrada. Ao retornar a lembranca do rio dentro de si, a
face que tal personagem buscava ver refletida ja ndo se fazia mais possivel, pois ja havia sido

perdida no tempo, o que pode ser melhor compreendido através da citacao:

“Ah! Um rio levou a minha face Gnica e nunca mais pude deliciar-me como Narciso
se deliciou! E nem mesmo o Araguaia, com toda sua beleza, devolveu-me a face que
perdi!” Tropegou-se no tempo e afogou-se em suas proprias aguas. (RODRIGUES,
2001, p. 32)

Sob um olhar macro, percebe-se que passado e presente se interligam na narrativa,
conectados por um elo que inquietava a personagem: o desejo. Em outras palavras, durante as
recordacdes desse suposto “homem”, foi-lhe suscitado um éxtase, um amor, uma excitacao.
Isso, de alguma forma, € espelhado na tentativa de escrever. Porém, tanto 0 homem quanto a
tarefa de “riscar o branco” eram separados por esse “rio”, seja o Araguaia, seja o de lagrimas
do seu interior. Decepcionada por ndo conseguir seguir, seja no amor ou na escrita, a
personagem desiste desse dia e se direciona tocando “os pés nos ultimos degraus de acesso ao

seu esconderijo” (RODRIGUES, 2001, p. 32).

O ultimo texto desse primeiro Instante, A Vertigem, nos mostra a personagem ja em sua
cama. O nome do texto faz jus a uma visdo da personagem da propria vida, que ndo se apresenta
a ela como uma imagem nitida de sentido, estando ja entre 0 sono e a lucidez, como aponta o
narrador: “Por vezes, acreditava que sua vida era uma mera ilusdo do desejo, a completude do
gozo: uma vertigem” (RODRIGUES, 2001, p. 35). O “desejo”, tal como o narrador se refere,
esta ligado as coisas do mundo natural, e ndo da artificialidade que a cidade Ihe oferecia. 1sso
fica evidente no deslizar da forma prosaica para a poética, mostrando que esse desejo da
personagem esta intimamente ligado ao siléncio, pois somente através dele conseguira
distinguir a multidao de vozes que lhe surgem na alma. Nesse ensejo, € importante destacarmos
que essa referéncia ao siléncio faz men¢éo a imagem do mar tranquilo que vimos anteriormente

na capa do livro, como mostra a citacao.

Quero o siléncio

O siléncio do mar

O siléncio das aguas

O siléncio do vento

O siléncio da terra imida
O siléncio das plantas
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Quero o siléncio
Mudo,
Surdo
O siléncio que fala
O siléncio que ouve
O siléncio do olhar
O siléncio do grito dionisiaco! (RODRIGUES, 2001, p. 33).

Como vimos anteriormente, préximo ao seu significado simbdlico, o mar pode ser
interpretado como um estado de renascimento. Poderiamos, entdo, ousar dizer que essa
personagem busca no passado, talvez aquele antes da modernidade, a calmaria por intermédio
das coisas conectadas ao natural, ou ao mitico. Um “acreditar”, seguido de uma placidez, que
bastasse apenas pela resposta as indagagoes feitas ao “surdo e mudo”. Destaca-se também, na
citagdo, o “grito dionisiaco”, o que buscaremos entender mais a fundo. Dionisio/Dioniso € um
semideus grego, filho de Zeus — o deus do trovdo — e Sémede — uma princesa mortal. No
Dicionario da Mitologia Grega (GUIMARAES, 2004) vemos que Sémede, proxima a ter o
filho, morre ao ver Zeus em todo seu resplendor, fazendo com que Dioniso fosse “cozido” na
coxa de Zeus (GUIMARAES, 2004, p. 125). Diversos atributos estdo proximos a imagem de
Dionisio, sendo chamado de deus do sexo, da vida, da musica — e 0 que nos interessa — da dor,
da desmedida e da metamorfose. Um detalhe importante sobre Dionisio eram as diversas
mascaras que ele usava no intuito de dar fuga de Hera, mulher legitima de Zeus, que o perseguia.
As mascaras davam-lhe a possibilidade de assumir diversas formas. Sendo muito comum
aparecer na critica literaria, o termo dionisiaco estaria préximo, entdo, a uma forma de arte de
aspecto fremente, ndo racional e muito menos comedido. A ndo-figuracdo, como falta de
simetria e harmonia, sdo caracteristicas ao termo. Um exemplo disso se da na narrativa em que

alguns piratas tentam vender Dioniso durante uma viagem. Ao perceber isso,

“[...] transformou os remo0s em serpentes, paralisou 0 navio dentro de mont8es de
sarmentos de parreira e quando os tripulantes, enlouquecidos com o som agudo de
flautas invisiveis, se atiraram ao mar, transformou-os em delfins. [...] As procissdes
de Dioniso eram tumultuosas e nas festas havia representagdes com mascaras, 0 que
deu origem a comédia e a tragédia gregas.” (GUIMARAES, 2004, p. 126).

AntagoOnico a isso, temos o termo “apolineo”, que também ¢ citado no decorrer da
narrativa “Quero o siléncio/ O siléncio da musica / O siléncio do ruido / O siléncio apolineo”
(RODRIGUES, 2001, p. 34). Guimaraes aponta que Apolo tem tantos atributos e significados
tao diversos que que se pensa estarem reunidas nele varias personalidades. No entanto, “[...] ele
é o deus do Sol; o arco e as flechas que ele traz simbolizam os raios, a lira a harmonia dos céus
[...]. Condutor das Musas, deus da inspiracdo, preside a harmonia da naturezal...].”
(GUIMARAES, 2004, p. 52, 53). Tanto Apolo quanto Dionisio representam a masica, porém,
a musica, ou a expressao artistica apolinea, tem a caracteristica de uma expressdo mais centrada

e harmoniosa, enquanto, como ja apontamos, a dionisiaca possui caracteristicas de falta de
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simetria e harmonia, fremente e ndo comedida, como comenta Friedrich W. Nietzsche na
citacdo a seguir:

A seus dois deuses da arte, Apolo e Dionisio, vincula-se a nossa cognicdo de que no
mundo helénico existe uma enorme contraposi¢do quanto a origens o objetivos, entre
a arte do figurador plastico [Bildner], a apolinea, e a arte ndo - figurada,
[Unbildlichen] da musica, a de Dionisio: ambos os impulsos, tdo diversos, caminham
lado a lado, na maioria das vezes em discordia aberta e incitando-se mutuamente a
producfes sempre novas, para perpetuar nelas a luta daquela contraposicdo sobre a
qual a palavra comum “arte™ lancava apenas aparentemente a ponte. (NIETZSCHE,
1992, p. 27).

Nesse sentido, podemos entender que a personagem busca tanto na harmonia, na
estruturagdo, na simetria, quanto na dissonéancia, na desordem e na metamorfose formas de
representacdo para seu “fazer artistico”, em outras palavras, para exaurir as inquietacdes que se
suscitam na alma a partir da realidade contemporanea na qual esta inserida. Assim, mesmo na
tentativa de desejar o siléncio, a Unica coisa que ela tem acesso € a polifonia da cidade, um
abismo de sons que torna cada vez mais dificil organizar ndo somente 0s pensamentos que
precisam ir para o papel, mas organizar a si propria como sujeito, um objetivo que se torna cada
vez mais inalcangavel. No entanto, “Percebeu ser possivel. Acreditou... Era preciso estruturar...
A concretude nasce na opacidade, no vago, na teimosia de quem a procura” (RODRIGUES,
2001, p. 34). Na tentativa de achar a concretude em meio ao caos de sua mente, a personagem,
por meio do que Flora Sussekind chama de “logica coral” (SUSSEKIND, 2015), desliza da

forma prosaica para a poética, que se apresenta da seguinte maneira:

ABISMO
Move-se um abismo
dentro de mim.
Um desejo intenso de palavras
desenhadas.

Maos monstruosas arquitetando
Pesadelos pluriformes.
Desvario de poeta ébrio
Dedos sangrando vermese,
Do Siléncio eterno...,
HOMEM!

Homens

Arquitetando desejo



77

Monstruosas méos desenhando
Pesadelos!

Dedos
Sangrando palavras
De poetas em desvario
O abismo move-se do siléncio
Eterno dos vermes
Dentro de mim

Pluriformes palavras ébrias!

Mio e dedos
Desenhando ébrias palavras:
Pluriformes de desejo intenso...
Eternas!...
Homens-poetas
Arquitetando monstruosos
pesadelos
Vermes sangrando no abismo.
Do desvario, move-se
O Siléncio!...

(RODRIGUES, 2001, p. 35, 36

A “poesia concreta” parece fazer parte da narrativa aqui proposta, de maneira mais ténue
nos primeiros textos, ao ponto de agucar melhor as formas no decorrer da narrativa. Mesmo
sendo um acontecimento vanguardista nascido no inicio do século XX na Europa, o concretismo
aparece no Brasil, especificamente em S8o Paulo (Exposicdo Nacional de Arte Concreta), em
meados da década de 50. A poesia concreta nasce na problematizacao das discussdes culturais,
sociais e ideologicas a partir da vida do homem moderno na grande metrépole com suas vitrines,
suas luzes e seu constante transito. Vinicius de Avila Dantas e lTumna Maria Simon, em “Poesia

Concreta” (1982), afirmam que

[...] a percepcéo dos concretistas é uma interiorizacdo das dificuldades dessa vivéncia,
traduzida no desejo de criar um poema em que seja um objeto, uma coisa, uma coisa
perdida no transito, que medita. Como fazer poesia olhando vitrinas e andncios
publicitéarios, luminosos? E depois que os bondes acabaram? E agora que as pessoas
moram muito longe do centro e perdem horas dentro de um 6nibus? (DANTAS &
SIMON, 1982, p. 03).

Por certo a forma poética toma novos significados a partir de meados da década de 50
no Brasil. Nesse caso, para 0s concretistas, Dantas & Simon afirmam que a poesia “[...] ¢ um
modo privilegiado de vida, transfigurada em algo maior: uma utopia de signos que olham para
os homens vivendo suas vidas” (Ibidem, p. 06). Existe, ainda, uma mudanca central na poesia:

0 sujeito lirico. Sobre isso, os criticos afirmam que:

O desaparecimento do eu [...], em beneficio da plenitude da superficie gréfica e visual,
€ 0 modo como o poema procura sustentar a linguagem nova da cidade para através
dela, falar de outras coisas. Em outras palavras, para dizer o que a poesia sempre quer
dizer: o sujeito e 0 mundo, os amores, as paixdes, as questdes metafisicas, a busca do
outro, a solidariedade solitaria da comunh&o poética, a busca de si mesmo, a perda de
si mesmo na linguagem. (Ibidem, p. 07)

Mesmo se estendendo da década de 50 até o inicio da década de 80, percebemos que

Cida Rodrigues resgata questbes levantadas pelo movimento que coloca o homem e 0s
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simulacros do contemporaneo em comum relagdo na poesia. Nessa forma de linguagem textual,
0 romance se faz berco, agregando as mais diversas formas de representacéao.
Finalmente, o Instante se encerra da mesma forma que o longo dia dessa personagem,

que, em meio aos seus devaneios, alcanga o0 sono e mistura pensamento e sonho em um so lugar.

Instante 2

O Instante 2 é formado por 5 textos, sendo eles Novo dia, O Risco, O Emaranhar das
Letras, O Espelho e A Casa Mora na Infancia. Conforme os Instantes vdo se apresentando,
pode ser percebido que os textos que compdem cada um deles vao se diminuindo. O primeiro
comegou com sete textos. Esse, por sua vez, possui menos textos, e 0s proximos continuarao
nessa ordem decrescente. Mais a frente discutiremos sobre uma possivel l6gica para esse fato.

O que podemos destacar aqui é que esse Instante também possui uma personagem que
ndo se identifica. Nesse sentido, é complicado afirmar com precisdo se tal Instante seria uma
continuacdo do primeiro, ou se temos uma outra personagem com caracteristicas semelhantes
a da primeira, com énfase as problematizagoes existentes sobre o ato de “riscar”, que se ddo por
conta da fragmentacdo de seu espacgo de cultura e, consequentemente, de sua identidade. De
uma visdo macro, podemos afirmar que esse Instante se compromete a mostrar ao leitor essa
personagem que estd muito mais inserida no sistema capitalista, fazendo parte dele, do que a
anterior. No entanto, pretendemos seguir uma linha de raciocinio que colocard a mesma
personagem para os dois Instantes, fato esse que desenvolveremos melhor no topico posterior.
E cabivel destacar, ainda, que o tempo narrativo aqui se passa mais rapido. Fora apresentado
que no Instante 1 cada texto fazia referéncia a um momento do dia dessa personagem. Aqui, 0
narrador, tomando certa distancia da personagem, ndo tem acesso, ou ndo nos revela, o que
acontece nas horas do dia. Sua narrativa serd& montada a partir dos acontecimentos que,
geralmente, tem um espaco temporal de uma semana.

Um fato interessante sobre a comparacdo dos dois Instantes € que essa imagem do
individuo que vaga absorto pelas ruas, inserido em meio a multiddo na tentativa de entendé-Ila,
do Instante 1, aparece-nos, nesse Instante 2, com algumas diferencas. L4, esse individuo anda
pela cidade, entre a multiddo, e as palavras Ihe surgem a mente como uma multidao de vozes,
e sua principal frustracdo é de ordena-las em um texto. Aqui, no Instante 2, esse individuo esta
tdo inserido na cidade e no sistema que as palavras Ihe fugiram & mente. Assim, a construcéo

narrativa aqui se dara muito através desse embate de ser mergulhado na monotonia diaria da
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vida laboral, movida pelo capitalismo, com um desejo veemente de ver-se livre, novamente,

por meio da possivel liberdade que as letras proporcionam.

Assim, o texto Novo Dia, 0 primeiro desse Instante, apresentard esse desejo de
libertagdo, bem como uma necessidade de valorizagdo do ser, que a personagem ndo encontra

nas estruturas do capitalismo em que esté inserida, o que pode ser observado na citagdo a seguir:

Amanheceu frio. Nada a faria ir ao trabalho. Evitava abrir até as janelas do quarto a
fim de ndo ser importunada. A presenca fisica das pessoas era-lhe insuportavel. O
trabalho diario dava-lhe calafrios... “Produzir para outro e receber em troca,
unicamente, o arroz com feijdo!” Afirmava, de si para si, que todos os animais
sobrevivem sem trabalho instrumental e repetitivo. “Homem ndo é maquina”.
Desejava, com insisténcia, retornar a vertigem. Reorganizar as palavras. Recomecar.
Voltar ao principio essencial. Arriscaria, se preciso fosse, a vida pelo risco da
vertigem! (RODRIGUES, 2001, p. 39)

Aqui, no inicio do texto, concretiza-se o0 que ja haviamos apontado sobre a consciéncia
da personagem sobre a instrumentalizacdo do trabalho como uma forma de dominacédo do
capitalismo. A reflexdo aqui se faz a partir da tentativa de recomecar, ou regresso, um retorno,
a esséncia. Percebe-se que essa esséncia apontada na citagdo nao se refere a um modelo ou
padrao, mas aquela que se fazia a partir da “vertigem”. Ou seja, estaria associada a uma maneira
de olhar a realidade ndo pelo olhar materializado e objetificado que o capitalismo
institucionalizou, mas a partir da construgdo do “real”, a partir da desconstrucao da realidade,
de suas multiplas possibilidades de interpretacdo. Esse desejo se faz cada vez mais constante
no decorrer do texto, ao ponto que o narrador nos revela: “Sentiu, entdo, que era preciso ir além
da retorica e destruir o conhecimento coisificado: buro-tecnicismo” (RODRIGUES, 2001, p.
39). Em outras palavras, o desejo pela desconstrucéo e pela ressignificagdo eram-lhe a guia em

seus desejos.

Entra em cena, entdo, um desejo da personagem pela “anarquia esquizofrénica” da arte.
Essa marca da esquizofrenia é refletida na construcdo narrativa da obra aos poucos, tendo seu
apice no texto do ultimo Instante, o qual ja apresentamos. Ha algum tempo ja temos apresentado
no corpo da presente dissertacdo essa desconstrucdo nos significados das palavras, que ndo nos
levam a refletir sobre o signo em si, mas num efeito de significado. Sobre tal prerrogativa,
Fredric Jameson (2006) nos estimula a refletir sobre a “narrativa esquizofrénica”, uma teoria
narrativa da pos-modernidade, o qual o autor discute em sua obra e que abordaremos. Ao usar
as teorias de Lacan sobre o assunto como um ponto de partida, afirma que a esquizofrenia seria
uma espécie de ruptura na cadeia dos significantes, ao que é referente a imagem acustica ou
impressdo psiquica do som da palavra. Segundo o critico literario, essa ruptura ndo incidiria

somente na construcdo do signo — que € a juncédo de significado e significante, segundo Saussure
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—, mas também em uma crise do espac¢o-tempo que relacionaria passado, presente e futuro nessa

I6gica construtiva da narracdo. Assim, Jameson afirma:
Sua concepcdo da cadeia de significacdo pressupde, essencialmente, um dos
principios basicos [...] do estruturalismo saussuriano, a saber, a proposicdo de que 0
significado ndo é uma relagdo univoca entre o significante e o significado, entre a
materialidade da lingua, entre uma palavra ou um nome, e seu referente ou conceito.
O significado, nessa visdo, é gerado no movimento do significante ao significado. O
que geralmente chamamos de significado — o sentido ou o contetido conceitual de uma
enunciacdo — é agora visto como um efeito-de-significado, como a miragem objetiva
da significagdo gerada e projetada pela relacdo interna dos significantes. Quando essa
relacdo se rompe, quando se quebram as cadeias da significacdo, entdo temos a
esquizofrenia [...]. A conexao entre esse tipo de disfuncéo linguistica e a psique do
esquizofrénico pode ser entendida por meio de uma proposicdo de dois niveis:
primeiro, a identidade pessoal €, em si mesma, efeito de uma certa unificacdo temporal
entre o presente, passado e o futuro da pessoa; em segundo lugar, essa propria
unificacdo temporal ativa é uma func¢do da linguagem, ou melhor, da sentenca, na

medida em que esta se move no tempo, ao redor do seu circulo hermenéutico.
(JAMESON, 2006, p. 53)

Nesse sentido, podemos afirmar, entdo que a narrativa de Cida Rodrigues aproxima-se
do que Jameson aponta por ‘“narrativa esquizofrénica”, visto que hd uma disparidade
aglutinativa do modo temporal e espacial, em que o narrador transforma os signos, significados
e significantes deslocando-se tanto no tempo narrativo, como tambem no préprio espaco,
causando uma complexa quebra espaco-temporal na qual a obra € arquitetada. Na obra, isso
pode ser melhor compreendido exatamente pelo embate travado na psique da personagem, que
busca entender seu presente, ou lidar com ele, com a mesma forca em que tenta resgatar um

passado.

Um exemplo de “narrativa esquizofrénica” que podemos destacar encontra-se no texto
O Risco. O texto nos mostra que, apds ter se negado ir trabalhar, ou sequer sair de seu
apartamento, a personagem permaneceu muda por uma semana. Aparentemente sua mudez era
uma tentativa de tentar voltar a ouvir as vozes que também se faziam mudas e escondidas em
seu ser. Apos receber a visita de um colega que levara a noticia de sua demissao, a personagem
passa a pensar em uma saida para continuar ganhando dinheiro, cogita a possibilidade de abrir

seu préprio negdcio. Nesse momento o narrador aponta:

Ela continuou imovel, apenas os pensamentos se movimentavam confusos:
“Contetdo... Forma. Forma... Contetido. Este todo mundo tem. Tem ou nao tem? Ter
ndo é Ser, mas para Ser é preciso Ter. Precisa ou ndo precisa? Absurdo! Absurdo!
Absurdo! Absurdo! Obscuro era 0 novo emprego. Suspeito... Pretende-se um novo
emprego. O moderno sufoca-se de luzes. E necessario sombra”. O Sistema impunha-
Ihe trabalho, muito trabalho... (RODRIGUES, 2001, p. 44)

Na citacdo, pode ser percebido esse efeito-de-significado o qual Jameson coloca como
uma das caracteristicas da “narrativa esquizofrénica”. A personagem, ao entrar nesse estado de
fluxo de consciéncia, ndo tem por objetivo dar énfase ao significante, que no caso, aqui, se da

na repeticdo de algumas palavras, entre elas “Absurdo!”. A intengdo, no entanto, parece
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alcancar esse efeito-de-significado ao qual Jameson se refere. O texto se aproxima ainda mais
da “narrativa esquizofrénica” a partir do momento em que ha a quebra no espago-tempo. Como
foi dito antes, a personagem havia acabado de perder o emprego. Aqui, no entanto, ela sai do
presente e se desloca para o futuro, dizendo que seu “novo emprego” era obscuro, cogitando,
ainda, um outro apds esse: “Pretende-se um novo emprego”. No decorrer do texto vemos que
esse novo emprego se refere a uma tentativa dessa personagem em se tornar escritora, por isso
essa nova atividade lhe parece obscura. O texto termina ainda na busca dessa personagem em

encontrar novamente as vozes, as letras, que seriam tanto seu alivio guanto seu sustento.

O préximo texto, O Emaranhar das Letras, nos mostra que, tendo a personagem
buscado a inspiracdo e as letras no isolamento de seu apartamento e dentro de si, ndo tendo
sucesso, sai, absorta, a cidade. Ao perceber que tudo ja lhe era mecanico, que tudo ja se fazia
diluido e aglutinado, volta para casa cansada de tentar achar na cidade algo que nem ela mesmo
sabia 0 que era. Ao chegar em casa, 0 sono lhe vence, e entdo, por meio dos sonhos, as tao
esperadas letras comecam a surgir. No entanto, as letras que lhe surgem ndo Ihe causam o desejo
de querer escrevé-las, de grafa-las. Desejava, no entanto, apenas a apreciacao, enamorar-se na
danca das letras que escapavam da prisdo de seu subconsciente. Todo esse construto finda a
partir do momento em que a personagem acorda, espalhando as letras no mesmo ritmo em que
o sonho lhe ¢ dissipado. Seu despertar se da a partir do seguinte motivo: “As letras, num impeto,
emaranharam-se todas a ela, enovelando-lhe por completo. Sufocou-se. Lutou por desgarrar-se
e, quando perdia as forgas, acordou.” (RODRIGUES, 2001, p. 47). O texto nos leva a entender
gue ao tempo em que as letras se emaranhavam a personagem, transformando-a nesse complexo
novelo de letras, tentavam também escapar desse plano dos sonhos para o fisico, tendo a
personagem quase como um portal, ainda que ela desejasse apenas a observacao. Ha, entdo,
uma possibilidade de reencontro das letras, da inspiracdo para a escrita, a partir da fuga do real
para esse “mundo dos sonhos”. E interessante observarmos, ainda, que essa ideia é construida
a partir de contrapontos que ligam o mundo real ao “branco” ¢ o mundo dos sonhos as
“sombras”, a neblina, a escuriddo. O texto termina com o desejo de recomecar novamente, em
tentar encontrar entre “a sombra e a concretude” (p.48) a chave para a fuga desse real por meio
do “risco”.

Comeca, entdo, o texto O Espelho. Nossa discussao, aqui, visa dialogar em torno do
que a prdpria personagem chama a atencdo durante o relembrar de seu sonho na adolescéncia:

o0 espelho. Para tal, faz-se necessario situarmos o momento do texto em pauta:

O absurdo do sonho era um espelho que ficava dependurado em uma das paredes do
quarto. Nele as imagens refletiam-se em longas caldas de fogo que ela, presa por
serpentes ao leito, ndo podia conter e que, aparentemente, a impregnava. As chamas
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corriam por todas as paredes. Subiam ao teto. Escorriam pelas paredes novamente e
desciam ao piso. Tornavam a subir ao teto e a voltar ao solo. Repetiam o ato indmeras
vezes, completamente desarticuladas, perdidas... Os seus raios metamorfoseavam
tudo: moveis, tecidos, papéis que se fragmentavam em letras rastejando, como
serpentes, pelo chao prendendo-a a cama. As paredes se multiplicavam, as vezes, em
ramos coloridos, outras em insetos voadores, em virgens em pleno cio, em terra se
decompondo em buracos negros e em agua... Muita agua. (RODRIGUES, 2001, p.49,
50).

Antes de mais nada, é importante observarmos que, desde 0s primeiros registros da
espécie humana, a arte acompanha o “homem”, ndo somente como um registro histérico
espaco-temporal, mas como um tranquilizante para situagdes e conflitos do cotidiano. As
pinturas rupestres, os ritos religiosos e misticos, a musica, instrumentos, amuletos, e tantos
outros elementos exaltam ndo somente a arte, mas a necessidade do homem em buscar uma
realidade alternativa como um escape daquela em que vive. Anténio Candido, em O direito a
Literatura (2011) por exemplo, corrobora com tal pensamento. Para ele a defesa dos Direitos
Humanos estende-se também na defesa a literatura e a arte. Segundo suas construgdes
argumentativas “[...] pensar em direitos humanos tem um pressuposto: reconhecer que aquilo
que consideramos indispensavel para nos ¢ também indispensavel para o proximo”
(CANDIDO, 2011, p. 174). Ou seja, defender a propria arte equipara-se a defender os direitos
humanos, expondo que o ato de fabular, de articular o imaginario, € uma das necessidades
basicas do ser humano, visto que sem isso o ser esta fadado a um abismo sem saida e sem
resgate, no qual a vida ndo passaria de meros movimentos robotizados, olhares sem brilho e
sem cor: “Nao ha povo e nao ha homem que possa viver sem ela, isto €, sem a possibilidade de
entrar em contacto com alguma espécie de fabulacao” (CANDIDO, 2011, p. 176). Dessa forma,
ao trazer para o texto essa necessidade de arte, de articulacdo do imaginario, deparamo-nos com
uma personagem que, a beira de um abismo, buscando a fuga da realidade no alcool, lembra-se
de um sonho em uma época de sua vida: a adolescéncia. Lembremos ainda que o fato da
personagem buscar a fuga da realidade a partir do alcool s6 acontece por ter experimentado as

sensacOes que as letras Ihe proporcionaram no texto anterior.

Para dar continuidade em nosso raciocinio, pensemos que a adolescéncia se caracteriza
como a fase da vida em que tanto o corpo quanto a mente estdo em constante transformacé&o.
Fase essa que quase sempre gera as maiores e melhores, mas também perigosas, aventuras,
aquelas que marcardo a vida, dando base as experiéncias vindouras da fase adulta. Os
horménios em plena profusdo, desencadeiam sonhos que atravessam a mente, como por
espelhos, equiparando-se a realidade. Assim, a personagem do texto, na tentativa de encontrar
respostas para seu questionamento “Recomecar o que?!” (RODRIGUES, 2001, p. 49), encontra

uma possibilidade de libertacdo da situacdo em que se encontra: o retorno a fase em que o
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sonhar era algo comum e acessivel; a fase em que o espirito aventureiro e a ousadia eram o

suficiente para mudar a realidade, e a chave para isso estava na figura do espelho.

A figura de um espelho pode ser interpretada de diversas formas. No simbolismo ele
pode ser encarado como a prépria forma do simbolismo. Nesse sentido, teria significados
préoximos a “saber, conhecimento e autoanalise” (AIREY & O’CONNEL, 2010, p. 231). Na
psicologia estaria proximo ao “narcisismo”, de Freud, amparado no mito de Narciso. No
misticismo pode ser encarado como uma espécie de portal: uma fenda entre mundos, que libera
acesso a outras dimensdes, como acontece em Alice atraves do espelho. Em um plano mais
I6gico, poderiamos defini-lo como um objeto que revela a realidade aparente, refletindo-a de
forma invertida. Para alguns, como Lipovetsky, o espelho, ou a tela em si, pode ser encarada
como “a musa do contemporaneo”. Achar a inspiracao em uma “era telanica” (LIPOVETSKY,
2009), nesse mundo do ‘“hiper”, em que tudo se baseia no showing, no consumo, na
superficialidade gerenciada pelo capitalismo, acaba por gerar reflexos na propria literatura, seja
na busca de fugir das assombracdes do presente em forma de flashes e holofotes, ou no depor
sobre o proprio presente, no agregar de todos 0s componentes que geram a cultura mididtica, e
suas padronizacOes, em formato de letras esvoacantes. Visto que a obra se constrdi a partir de
embates, como ja dissemos antes — luz e sombra, branco e preto, verdadeiro e falso, natural e
artificial, natureza e cidade —, podemos criar embates existentes entre a tela do espelho, que se
apresenta no sonho, e as telas midiaticas, existentes no plano fisico, mais especificamente na
cidade. Contudo, ambas as telas criam individuos e identidades, uma no plano psiquico e outro
plano fisico. As faces geradas a partir das telas estaticas da cultura do hiperespetaculo, em
poténcia do falso e em uma transformacao que altera os limites dos campos de cultura significa,
também, viver essa era da vitrine. A personagem, no entanto, busca, aqui, nesse momento, nao
aquilo que é diluido no meio da multiddo de individuos da metropole, mas a subjetividade
existente nos espelhos que estdo dentro de si. Antes de continuar, é preciso lembrar que a acédo
narrativa se passa no comeco dos anos 2000 e que o celular ainda ndo tinha a onipresenca que

tem hoje, mas a presenca do computador pessoal ja era uma realidade.

Assim, a “musa do contemporaneo” a qual nossa personagem incansavelmente esta a
procura, se apresenta em uma tela, mas ndo como as escuras — black mirror — dos computadores
e TVs, mas naquilo que ja apontara Antdnio Candido (2011): no universo da imaginacdo, da
fabulacdo. E que melhor lugar sendo o sonho?! A tela que inspira e traz o significado a essa
personagem € 0 que representa o préprio contemporaneo, bem como a propria ideia de romance,
um espago em que a linguagem tem livre acesso. Tal espelho modifica tudo o que toca com

suas “caldas de fogo”, que movem-se em movimentos ndo-lineares, ndo padronizados, mas
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livres, o que nos lembra da busca e do desejo pelo “[...]siléncio do grito dionisiaco”
(RODRIGUES, 2001, p. 33), mencionado anteriormente. O reflexo desse espelho representa
mais que a realidade mérbida e estatica — até as paredes, diferentemente do plano fisico, ganham
vida e forma ao serem refletidas por ele. O desejo pelo espelho a atravessa de tal forma que, em
um desabafo, a personagem declara: “O absurdo, meu Deus, ndo ¢ ter que se olhar no espelho,
mas querer nele habitar” (RODRIGUES, 2001, p. 50). Poderiamos interpretar esse fragmento
préximo ao que colocamos sobre o espelho ser um portal. Aqui, nesse mundo dos sonhos, o
espelho seria 0 elemento necessario para 0 acesso ao espaco que a personagem tanto deseja. De
certa forma, podemos afirmar, ainda, que a literatura é, também, esse espelho. O desejo de
habitar no espelho, que a personagem possuli, estaria ligado em ser o elemento que seria refletido
nesse espelho: aquilo que seria capaz de refletir na literatura o que Ihe é perceptivel de seu
tempo, cumprindo o papel do “ser contemporaneo”, que Giorgio Agamben explana, comentado

no primeiro capitulo.

Outro ponto importante que marca a narrativa esta no momento do texto em que

Da janela do quarto, que ela dificilmente fechava, podia-se ver a rua deserta. Nas
janelas dos prédios piscavam luzes, uma longa fila de luzes resplandecia o espaco
silencioso da rua naquele momento. O céu estava azul e coberto de estrelas. O interior
estava escuro. Apenas os reflexos das vérias luzes penetravam a janela [...]. Pés-se de
pé e, fazendo grande esforco para ndo cair, cambaleou até a tomada elétrica. O quarto
encheu-se de luz. “Que bebedeira!” [...]. Sentou-se na cama, a luz incomodava seus
olhos e fazia-lhe doer a cabeca. Apoiou com as maos o lado esquerdo da face, fechou
os olhos. Em seguida, assaltou-a uma série de visdes incoerentes, embora familiares,
transportando-a para a liberdade que s6 os sonhos conhecem. ‘Sim, neles eu posso
recomegar’, ouvia, em sua imaginagdo. (RODRIGUES, 2001, p. 50, 51).

Destaguemos aqui, segundo as informacdes presentes na citacdo acima, a presenca das
luzes, bem como a da escuriddo. Por meio da voz do narrador, o texto nos mostra o incomodo
da personagem com a luz do quarto, mas também sua necessidade e insisténcia em olhar para a
escuriddo. G. Agamben (2009) coloca o ato de observar o contemporaneo como um ato de
desafio, arduo e doloroso. O fato de ter que abster-se de si, a fim de tomar distanciamento do
seu tempo para gque no ato de afastar-se, consiga-se, em contrapartida, aproximar-se por meio
de um olhar analitico, cria uma singular relacdo com o préprio tempo através de uma
dissociacdo e um anacronismo. Quando olhamos para 0 céu a noite, as estrelas resplandecem
em contraste com uma densa escuriddo. Os cientistas afirmam que o escuro que vemos necessita
de uma explicacdo. Assim, a contemporaneidade age da mesma forma: para entender ndo o que
ja nos é revelado pelas luzes, mas o que, de fato, esta encoberto pelas trevas. Nisso Agamben
reforca que o ser contemporaneo é aquele que mantém o olhar fixo no seu tempo, para nele
perceber ndo as luzes, mas o escuro. E aquele que consegue — sabe — ver a obscuridade, que é

capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas do presente.
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A partir dessa perspectiva sobre a luz e escuriddo, podemos entender a insisténcia da
personagem em se manter no escuro, em sempre buscar nas sombras as ferramentas para recriar
a realidade. O fechar dos olhos ndo se refere ao ato de ignorar o seu proprio tempo, mas o de,
na escuriddo — e principalmente na escuriddo dos sonhos, como é o caso — mergulhar no
imaginario a fim de representar o préprio tempo, entendendo ndo somente a este, mas a i,
também, como figura identitaria em plena transformacdo e construcdo, encontrando respostas
libertarias que a identifiguem como ser e como objeto do artistico. E importante também
observar que a personagem nao nega a luz que, num gesto de esforgo, tudo revelou — no caso a
bagunca que o quarto se encontrava —, mas entende que a partir desta podera construir-se,
modelar-se, transformar-se e, principalmente, recomecar na observacdo da/na escuriddo. Do
caos pode emergir a transformacdo necessaria. O fato de a personagem olhar a bagunca do
quarto por intermedio das luzes pode ser também refletido, metaforicamente, para o0 mundo em
que vivemos. Pelas informacgdes que o texto nos traz, podemos dizer que a ideia aqui seja a de
ndo deixar que os problemas, a bagunca e a concretude do nosso mundo, apresentado por meio
das “verdades”, sejam empecilhos para a constru¢do de uma realidade por meio da arte,

representada pela ideia do sonho e da fabulacgéo.

O texto A Casa Mora na Infancia, ltimo desse Instante 2, continua refletindo sobre
essa ideia da importancia da fabulacdo. A narrativa, em primeira pessoa, monta a ambientacéao
que comeca a ser descrita com base nas caracteristicas do apartamento em que a personagem
morava. A sensacdo a que o texto nos leva € a de que a visdo da personagem sobre seu espaco

0 associa a uma prisdo, como mostra a citacao:

Morava em um prédio de apartamentos antigos, em uma rua estreita de calcadas
corroidas pelo tempo e por todo tipo de insetos. O apartamento era minusculo. Da
janela com grades, podia-se ver outros prédios e os quintais de algumas casas que
teimavam em resistir. Todas as tardes, religiosamente, segurava as extremidades
laterais da janela e tentava divisar o0s segredos dessas casas que se oprimiam entre 0s
inimeros edificios. (RODRIGUES, 2001, p.52)

Percebe-se que, na citacdo mostrada, a personagem ja nos leva a refletir sobre um
embate travado entre “apartamento” e “casa”. Como a citagdo da a entender ao leitor,
arriscamos em dizer que o intuito aqui seria a de expressar a ideia de um lugar transitério, um
espaco formado a partir de muitos, que é a imagem dos edificios, em contraposi¢cdo a casa, que
indicaria um espaco individualizado, onde se pode criar raizes, onde se tem liberdade de
explorar proprio quintal. Os “quintais”, nesse sentido, podem expressar a ideia de um espago
que possibilitaria a criacdo, a alteragéo e o inventivo. Os apartamentos, mais especificamente
os edificios, por sua vez, sdo limitados quanto a isso, pois possuem um espaco ja instituido por

outros. N&o pode ser identificado a partir de uma demarcacdo subjetiva de um morador, pois €
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usado pelo todo. Geralmente sdo espagos com piscinas e area de lazer que visam apenas a
diversdo e, ndo muito distante, a exibicdo de corpos. Ao olhar tudo isso de um “apartamento”,
a personagem mostra que faz parte desse sistema, mas seu desejo € de regressar a esse espago
da fabulacdo. O apartamento, assim, é associado a um espaco programado, delimitado para a
vida nas grandes cidades do mundo capitalista, um lugar de acomodacdo do trabalhador

objetificado.

No decorrer do texto nos deparamos com uma atmosfera mais tranquila — quem sabe
a mais tranquila que a personagem teve até 0 momento — construida a partir de um retorno ao

passado que leva a personagem relembrar da casa de sua infancia.

A Unica casa que eu realmente conhecia morava na minha infancia. As paredes tinham
pernas longas que alcancavam o teto. Este era formado por varios bracos que se
alongavam e se entrecruzavam o centro, bem no alto — proximo do céu. Recordavam-
me os galhos das arvores cortadas ao tronco, de ponta cabeca, onde brincavamos —
meus irmaos e eu — de pique-esconde ou de floresta encantada. (RODRIGUES, 2001,
p. 52)

A atmosfera narrativa e a lembranca da personagem leva-nos a sentir certo conforto
nesse ponto da obra. Poderiamos destacar, aqui, que a recapitulacdo dessa memdria estaria
ligada & necessidade que a personagem tem desse “espago-refiugio” (GULLON, 1980), que, por
Ser esse espaco pequeno, restrito, mas familiar e protetor, possibilitava-lhe o ato de fabular, de
fugir de um plano material e enveredar por um caminho imaginario, alheio ao mundo material
e fisico, sendo aquele caracteristico da fase infantil. Nesse sentido, essa casa da infancia é esse
“espaco-refugio” por lhe trazer tal seguranga. Em contrapartida, o espago em que a personagem
se encontra no plano fisico, que esta em contraste com essa lembranga, é o “espago-incognita”
(GULLON, 1980), que seria esse espaco amplo e desconhecido, um lugar em que tal
personagem tem que lidar com uma vida dura e rotineira, necessitando de escolhas pessoais,
caracteristicas da vida adulta, para um esclarecimento de sua consciéncia de mundo a partir das
descobertas que faz ali. Assim, se o “espaco-refiigio” da personagem ¢ essa casa da infancia,
resgatada de forma limitada por meio da memoria, podemos afirmar que seu “espago-incognita”
é, entdo, a grande cidade, ou, para um olhar micro, seu proprio apartamento. Nesse espaco duro
e servil ela deve tomar certas decisdes, assumir certas responsabilidades e riscos, muitas vezes

pesadas.

E importante destacar que existe certa relacdo entre a lembranca que se faz aqui no
presente texto e na lembranca que se fez no texto anterior. Anteriormente, vimos que, ao
lembrar de um sonho da juventude, a personagem teve acesso a um espelho que transformava

tudo o que era refletido, de certa maneira ampliando os significados de uma realidade rotineira
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e dura e abrindo possibilidades para um universo muito mais rico e significativo. Poderiamos
dizer que o proprio ato de recorrer ao sonho pode ser interpretado como o ato de recorrer aquele
“espaco-refiigio”, o que seria uma forma de fugir da dura realidade e descobrir formas de
reconstruir o real. No presente texto que discutimos, A Casa Mora na Infancia, percebe-se que,
ao recorrer a esse espaco, 0 narrador, na sua infancia, ndo precisava de um espelho para
desfigurar, criar e recriar esse espaco de fabulacdo: seu espelho eram lhe os proprios olhos, a
prépria mente. Temos instituidos, entdo, trés momentos do ato de fabular para essa personagem:
um primeiro estaria na infancia — onde essa fabulacdo se apresenta de forma facil e acessivel
recorrendo a via onirica; um segundo estaria na adolescéncia — possivel de se ter acesso somente
através de um espelho que aparece por meio do sonho; e, por fim, um terceiro na fase adulta —
aqui o ato da fabulacdo tenta se constituir a partir do resgate de experiéncias passadas, limitadas
pela memoria da personagem. No texto, podemos observar, ainda, a personagem fazer

referéncia a duas casas, como mostra a citacao:

Nesta, éramos os Unicos moradores. Na outra residiam ratos, baratas e aranhas. As
aranhas faziam redes de todos os tipos e tamanhos. Teciam fios de alto a baixo no teto.
Os fios, as vezes, cruzavam os inimeros bragos e desciam até as cabeceiras de nossas
camas. Tinhamos, constantemente, irritacdes em nossas peles, provocadas pelas
tecedeiras. Mamae nos benzia: “Que que corte? Cobreiro brabo... Que que corte?
Cobreiro brabo... Que que corte? Cobreiro brabo”. Repetiamos com ela trés vezes.
Depois a oracdo que so ela sabia. A oracdo era enigmatica e seus segredos nunca nos
foram revelados. (RODRIGUES, 2001, p. 52, 53)

Ao olharmos para o texto, pode ser entendido que essas duas casas, as quais a
personagem e sua familia moravam, fazem referéncia ao mesmo lugar. A diferenca da primeira
casa para a segunda é que uma estava no plano da fabulagcdo, enquanto a outra no fisico.
Entende-se, entdo, que as criancas recriavam sua realidade — mais especificamente a casa —
como forma de fuga as imperfeicdes e aos intrusos que nela existiam.

A narrativa ainda faz referéncia as irritacdes que as criancas sentiam na pele por causa
das aranhas, irritagdes essas que sua mae chamava de “cobreiro”. A titulo de informagio, a
Herpes Zdster, comumente conhecida como “cobrdo” ou “cobreiro”, é uma irritagdo na pele
causada por uma infeccdo viral, que seria, também, a reativacdo da catapora no organismo,
sendo necessario o uso de analgésicos e medicamentos antivirais para combater a dor, reduzir
a duracdo das lesdes e evitar futuras complicacdes. No entanto, ao observarmos a citagéo,
vemos que a mae das criangas opta pela “benza” a fim de acabar com o “cobreiro” e ndo aos
medicamentos que S0 Necessarios.

Aqui abrimos espago para uma digressdo pessoal, pois ela tem a ver com o assunto
acima. Pelo fato de eu ter crescido em uma familia em que o benzimento sempre foi comum,
pude ter contato com algumas oragdes e rituais, entre elas a do “cobreiro”. Os mais velhos de

minha familia diziam que o cobreiro crescia como uma cobra — por isso também era conhecido
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por “cobrao” — e, antes que a cabeca encontrasse a calda, ele deveria ser “cortado”. O ritual era
feito com uma faca, que era empunhada por quem comandaria a benza, a saber: o0 benzedor (a).
H& duas orag¢Ges, uma preparatoria e outra que € essa, a qual o texto se refere. Apds a primeira
oragdo, o benzedor se posiciona frente ao enfermo e pergunta: “o que eu corto?”. Aquele que
estd com o “cobreiro” responde: “cobreiro bravo”. A pergunta ¢ feita por trés vezes, sempre
com a mesma resposta. Em seguida o benzedor devera dizer: “assim mesmo eu corto, a cabega
e 0 rabo. Sapo, sapdo. Aranha, aranhdo. Cobra, Cobréo. E todo bicho de méa nacdo. Que ndo
cres¢a € nem aparega, nem emende o rabo com a cabeca”. Ao tempo que essa parte da oracao
comega, o benzedor raspa a faca no lugar do “cobreiro”, repetindo a oragdo, também por trés
vezes. Fechamos aqui a digresséo, lembrando a forga que tem para as criangas esse conjuro de

uma pessoa mais velha e experiente.

Ao voltarmos para a citacdo, percebe-se que esse mesmo ritual, a benza do “cobreiro
bravo”, ¢ realizada pela mie, que ¢é a benzedora. E interessante que o narrador tem o cuidado
de relembrar exatamente como as palavras eram proferidas pela mae da personagem: “Que que
corte?”, ao invés de “quer que eu corte?”. Isso possibilita ainda mais a aproximacao do leitor a
memoria que € narrada ali. Costurando, dessa forma, a ponta que deixamos solta linhas atras,
existe um embate que é travado entre fé e razdo. Como apontei, a cobreira é uma infeccdo que
precisa ser tratada, porém a mée da personagem possuia, em sua memoria, em seu amago, a
solucdo para aqueles eventuais problemas que aconteciam com as criancas. Seu remédio
baseava-se nesse deslocamento do plano fisico para buscar o sobrenatural em um outro plano,
que precisava, também, da fabulacdo, mais especificamente por intermédio da fé da mée e das
criangas que tinham que confiar no conjuro. Assim, a personagem ao se lembrar dessa casa,
esse espaco-refugio infantil, e lembrar também desses deslocamentos que a propria mae Ihe
proporcionava, reforca seu desejo em regressar a essa morada, associada aquela sensacédo de
liberdade e éxtase que ela estava em busca, em que fugir da realidade ndo demandava lucro ou
capital. A oracdo da mée seria, entdo, um conjuro contra tudo de ruim que pode invadir esse
reino encantado da infancia! Nos todos vivemos isso e a personagem expressa! E preciso ndo
menosprezar a forca desse conjuro. Assim, vemos que a recorréncia aquele espaco de protecao

é bastante significativa nesse momento de fragilidade da personagem.

O Instante 2 termina com o fim dessa memoria da casa da infancia da personagem,
trazendo-a para o presente, no qual ela se encontrava desempregada. Insistiu ainda em ir a
escrivaninha, buscando a “casa” e o “teto disforme” que a levavam para um lugar onde a
fabulacdo se contrapbe ao real, e isso Ihe custou cada vez mais a propria desconstrucdo, as

paredes da alma.
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Instante 3

O Instante 3 é constituido por quatro textos, a saber: A Espera, Estigmatismo,
(Re)Encontro e Desejo. Esse conglomerado de textos, que formam o capitulo, ter4d como foco,
de maneira geral, a critica as diferengas e injusticas sociais que o capitalismo e 0 consumo
criaram nas cidades. Ainda levaremos em conta que, mesmo ndo tendo acesso ao nome da
personagem principal, trata-se da continuacdo narrativa que fora desenvolvida desde o inicio

da obra.

O texto A Espera configura-se como uma construcdo narrativa que se dara a partir de
uma selecdo para uma possivel oportunidade de emprego. O minimo salério, a corrupgdo, a
exploracéo, o abuso de autoridade, dentre outros pontos terdo espaco nesse texto. O lluminismo,
por sua vez, sera varias vezes referenciado aqui, seja diretamente ou metaforicamente. A critica
principal, usando o termo, seria de reivindicar, de certa forma, a felicidade que fora prometida
em tempos de progresso. A ideia de “espera” sera bem desenvolvida pela extensdo do texto,
que se fard um dos maiores textos (sendo o maior) que compdem toda a obra. O texto comeca,
entdo, com uma tensdo no ar. Aparentemente a lembranca da “casa da infancia”, do texto

anterior, deixou-a frustrada por “tentar alcangar o teto”:

Acordou tarde, ndo porque tivesse dormido mais tempo, mas por ter tentado subir ao
teto a procura da melhor palavra. Estava mal-humorada, irritavel, um azedume
perpassava do interior ao exterior. Circulou com aversdo o olhar pelo lugar. O
apartamento apresentava um aspecto de abandono. (RODRIGUES, 2001, p. 57)

Essa tentativa de “subir ao teto a procura da melhor palavra” pode ser interpretada a
partir das colocac@es que foram feitas no texto anterior. Como vimos, o teto da casa da infancia,
a partir do olhar das criancas, podia assumir formas alheias aquelas do plano fisico. Por tentar
buscar a escrita, a personagem ansiava chegar nesse espaco onde a fabulacéo, a criacdo, de um
viés onirico, Ihe dessem as letras e palavras para criar uma realidade alheia aquela em que ela
vivia. Indignava-se com seu pais, e como destacamos anteriormente, o texto se caracteriza
como uma forte critica social e politica. Na citagdo vemos que a personagem vé o “apartamento”
com um “aspecto de abandono”, e compara isso ao seu pais: “desconjuntado, coberto de po6 e
lhe fazia lembrar o pais” (RODRIGUES, 2001, p. 57).

O nome do texto — A Espera — se refere ao momento em que a narrativa acontece durante
a espera na fila de uma agéncia para selecdo de pessoas para um possivel emprego, e a titulo de
informacao, de 6rgao publico. Apds marcar seu lugar na fila, resolve tomar um café com uma
conhecida, chamada Estela. Nesse momento da narrativa, € interessante observar a grande
critica levantada na conversa das duas personagens. Estela, indignada, levantando algumas

conspiragdes sobre a honestidade da selecdo, diz “ — N&o acredito nessas sele¢cdes — fala



90

baixinho — No fundo, eles colocam sempre quem tem padrinho politico...” (RODRIGUES,
2001, p. 57). A narrativa continua na fala de Estela mostrando a dificuldade que estava de se
conseguir uma vaga sem apadrinhamento, questionando assim se poderia ou ndo sobrar uma
vaga:

— Até pode, mas o grande nimero de candidatos... Nao digo os desqualificados.
Falo de quem tem curso superior, especializacdo, mestrado e até doutorado. Olhe ali
aquele moco elegante de manga longa azul. Aquele todo bonitdo! — Apontou com o
queixo. A outra confirmou balancando a cabeca — Pois €, ele é doutor em sociologia.

— Em sociologia, meu Deus, em sociologia? Que ironial Um filésofo na fila de
desempregados...

—Néo disse... Ouvi dizer que até fildsofo, médico, engenheiro, advogado vieram se
inscrever. Minha filha, sem padrinho ndo h& nenhuma chance!... (RODRIGUES,
2001, p. 58).

A critica aqui, entdo, ndo estaria somente na injustica causada por aqueles que tem um
padrinho e podem assumir o lugar de outras pessoas, sem titulo ou capacitacéo. A critica maior
estaria em que, mesmo com formacéao e preparacdo para 0 mercado de trabalho, o emprego se
fazia escasso. E por isso que Estela também decide falar com um amigo, mesmo sabendo da
injustica que causaria a outras pessoas: “Eu sei de tudo isso, querida, mas se eu ndo uso os
recursos que me oferecem, outros usam! Nao concordo com essa situa¢dao, no entanto...”
(RODRIGUES, 2001, p. 58).

A presenca de um politico no recinto — que a personagem central chama de “ratos
privilegiados” (p. 59), causa alvorogo e, ainda, admiracao de muitos. “O politico ja veio
interceder em beneficio de algum candidato que, provavelmente, ndo ira nem mesmo enfrentar
a fila interminavel!” (p. 59). Durante a espera, surge na mente da personagem central a
possibilidade de montar a propria empresa. Vendo-a muda e pensativa, Estela pergunta se ela
gostaria de ser ajudada por um politico e, se sim, Estela intercederia por ela. Negou-se em
compactuar com o sistema. Todo o desfecho a partir disso se da para mostrar a futilidade da
politica na qual essa personagem esta inserida, fazendo-nos refletir sobre questdes do nosso
contemporaneo.

Temos um ponto nessa narrativa que fala sobre a dupla vida do encarregado da entrevista
que a personagem central faz. Aparentemente casado, o0 encarregado parece ter um caso com
um outro homem. Certamente por questdes politicas, ndo podia assumir sua sexualidade sendo
perderia o prestigio do emprego na administracdo publica. Assim, durante a entrevista, quando

o telefone toca ele sussurrava, afastando-se da personagem:

— Ligue depois, querido! Agora ndo posso falar... — calava. N&o posso!... — tornava
a calar e — tudo bem, compre o que quiser..., mas cuidado!... Se ela descobre... — E, do
outro lado, alguém parecia histérico e ele repetia:

— T4, t& bem, querido! Eu ligo...

A histeria do outro provocava no encarregado da selecBo uma excessiva
movimentacao.
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— Eu ligo, vocé sabe que eu ligo! — disse, por fim, afeminando por completo a voz.
(RODRIGUES, 2001, p. 62, 63).

No fim, tudo que conseguira da vaga de emprego, em meio a uma entrevista que o
telefone do encarregado tocava mais do que as palavras que tentavam ser ditas pela personagem,
fora um pedido de “espere”, e ainda “se necessario, sera avisada pelo telefone” (p. 63).

O texto Estigmatismo apresentara essa personagem se dobrando a massa que é formada
na cidade, resultado de todo um trabalho cultural de poder. A personagem esta desolada com a
frustrante e dificil vida na cidade, que Ihe consome a cada dia, ndo escapando ao menos a
prépria sombra que € refletida pelo Sol. Uma parafrase sobre o “siléncio hamlético” se somara
a narrativa, a fim de que a personagem traga para o texto discussdes sobre seu valor nesse
mundo em que vive e sua insisténcia em continuar tal percurso.

Nesse texto, o que gostaria de destacar ¢ a forma poetica apresentada. Como
comentamos anteriormente, o texto usa de recursos da poesia concreta, que séo incrementados
pouco a pouco em suas formas dionisiacas, ou, em outras palavras, em sua (des)construcéo
estrutural. Em comparacdo aos outros, além da utilizacdo da aliteracdo, como uma figura de
linguagem, a Ultima estrofe parece se desfragmentar aos poucos. Nos fonemas marcantes dessa
aliteracdo, destacam-se: /a/ (nasal baixa), /k/ (velar oclusiva), /b/ (bilabial oclusiva), /s/ (dental
fricativa) e por fim /f/ (labiodental fricativa). A partir desse texto veremos que isso se torna
cada vez mais intenso. Vejamos a citacdo a que fazemos referéncia aqui:

Na rua, na praca,
Desfaz-se alua,
Inverte a danca,
Reflete mudanca
E amassa alcanga
Alianca!
Balanga...
Cansa, massa, cansa!
Balanga, cansa,
Cansa, balanga
Falsa-Farsa
Faca
Far

sa

e
(RODRIGUES, 2001, p. 67)

Nesse jogo de sons e palavras, as letras parecem estar em uma danca de sentidos, e a
“falsa-farsa” estaria ndo somente na pega que esse “trava-lingua” tenta instituir no cérebro do
leitor, mas também no interpretar que, mesmo o poema sendo uma forma de representacao, “ou
a farsa”, ele reflete muito do real. Ou seja, a critica carregada no poema ndo esta presa somente
a ele, mas cria sentidos que corroboram com a realidade, por isso poderiamos interpretar como

“falsa-farsa”.
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Se anteriormente temos a personagem se dobrando & massa, somando-se a ordem do
fluxo da multiddo, perdendo um sentido préprio diluindo-se no todo, no texto (Re)Encontro
teremos uma fala dela do meio dessa multiddo de corpos. Suas abordagens, aqui, serdo em
relacdo a inércia existente no meio das massas, a falta de critica e de subjetividade:

Eu s6 desejei, depois daquele instante obscuro, regressar
acasa. Nao a que havia deixado s margens do rio ou a que morava
em minha infincia, mas Aquela que a selva das luzes solitdrias teimava
em consumir. Tentei o v6o das borboletas, embora soubesse que
condenada estou ao confinamento cego das lagartas. Refleti, com
insisténcia, sobre o mover silencioso e inerte das massas como
provivel recusa do social. Elas foram reduzidas em simples dados
eslatisticos. Os individuos que cruzavam as ruas dissolveram-se
uns nos outros, resultando uma mistura orginica em que o tinico
modo de aparéncia € o da sondagem. Desperta-las?! A informacio
nao consegue revitalizar a meméria de um povo. S6 o lirismo dos
verdadeiros poetas pode acordar o individuo que dorme
profundamente na célula nuclear das massas. Por isso, & preciso
Correr risco... )

E preciso correr o risco de desaprisionar
Das amarras do patriarcado.

Tornar-se sujeito.

Romper o siléncio

Da “zona sem cultivo™.

Desenhar as imagens distorcidas

Do mundo pelas metades,

Nas paredes dos labirintos. (RODRIGUES,
2001, p. 68).

Na citagdo pode ser observado o desejo do narrador pelo emergir do senso critico em
outros individuos. Aqui pode ser observado esse narrador que se preocupa em “acordar o
individuo que dorme profundamente na célula nuclear das massas”, fazendo com que, assim
como ele, outros também possam “correr o risco de desaprisionar/Das amarras do patriarcado”.
E importante lembrar que a ferramenta utilizada por esse narrador a fim de acordar as massas
e tornar-se critico, € a propria literatura, visto que diz: “A informacédo nao consegue revitalizar
a memoria de um povo. S6 o lirismo dos verdadeiros poetas pode acordar o individuo que
dorme[...]”. Essa “informagao”, a que se refere, ¢ aquela que compde a cultura de midia, ou
seja, 0s outdoors, os cartBes, as propagandas, as vitrines: sdo os textos do cotidiano que
compdem a era hipermoderna (LIPOVETSKY, 2004), que contribuem para um capitalismo que
estd diluido em meio a cultura desse contemporaneo da personagem. Essa “informagdo” cria
uma cultura de massa, composta por diversos individuos com pensamentos e formas de agir
similares. E por isso entdo que a personagem aponta que os individuos se dissolveram uns nos
outros, “resultando uma mistura orgénica em que o unico modo de aparéncia ¢ o da sondagem”,
ou seja, a Unica forma de observar a subjetividade de cada individuo seria nesse acordar do
meio da massa fazendo-se possivel a observacdo daquilo que esta por dentro dele: sua cultura,
suas particularidades, seus anseios e desejos, entre outros. E, entdo, a partir dessa literatura, que
ndo possui um “pai epistemologico”, que tal narrador sugere a ideia de se tornar sujeito da

prépria linguagem, da prépria histéria, em romper o siléncio causado pela informagé&o.
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Na citacdo de Cida Rodrigues, ao ser destacado o termo “zona sem cultivo”, pode ser
interpretado segundo a ideia de cultura forjada pelos iluministas. Bauman (2013), como vimos
no capitulo anterior, aponta que o lluminismo usou a cultura como arma colonizadora a fim de
se ter dominio sobre outros povos e civilizag@es, levando o progresso a partir do abandono do
mistico e religioso, em troca da razao e ciéncia como forma de alcancar a felicidade a partir da
modernidade. “Romper o siléncio/Da ‘zona sem cultivo’”, entdo, é mostrar para aqueles que
ainda tentam colonizar e domesticar as massas que, entre os individuos submersos no fluxo e
na informacdo, existem historias e culturas a serem contadas, ndo por outras maos, ou por um
tipo de epistemologia imposta, mas na liberdade e pluralidade que cada individuo tem a

“desenhar”, contando a outra parte do mundo que nao foi contada.

Ao continuar, o texto de Rodrigues nos apresenta a seguinte imagem-texto:
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Criar... criar, na cegueira histérica,
Espirais deslumbrantes.

E preciso viver a amnésia do dia-a-dia,
Num presente perpétuo,

Numa perpétua mudanga.

Girar répido, veloz, ultra-veloz...
Tornar-se uma arvore sem 1aiz.

E preciso recomegar do nada.
Descortinar a face do mundo. )
Retirar o véu que cobre a musa das artes.
Tocar seu corpo

E sentir o sopro de sua carne em éxtase.
Embriagar-se em suas salivas quentes.
Desejé-la crua,

Profundamente nua.

E preciso arrancar as méscaras

(RODRIGUES, 2001, p. 69).

De imediato, o que podemos comecar destacando € a evolucdo da forma concreta de tal
poesia em comparacdo aos outros textos. Percebe-se que, em comparacdo as anteriores, essa é
a que mais dialoga com esse dueto entre texto e imagem: a hipnose a partir do texto. Na citagéo,
percebemos que o individuo que narra tenta transformar sua escrita da mesma forma que sente
o mundo no qual esté inserido. Nisso, o fluxo de palavras se transforma em espirais, quase que

como um efeito hipnotico, retomando algumas criticas anteriormente j& mencionadas pela
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personagens sobre as desigualdades sociais, destacando-se nesse cenario a palavra central do
espiral — a “favela”, palavra que inicia a espiral — e que mesmo em meio aos bombardeios da
cultura midiatica, a cultura do consumo, que “induzem os individuos a identificar-se com as
ideologias, posicdes e as representacdes sociais e politicas dominantes” (KELLNER, 2001,
p.11), seu estado ainda permanece de “Caos” e “Fome”, palavras essas que finalizam a espiral.
O que d& a entender é que toda essa cultura do consumo, toda a roda capitalista, se desenvolve
a partir da exploragéo da classe menos abastada — representada aqui pela palavra “favela”. Isso
reforca o que ja apontamos sobre Quijano no primeiro capitulo, que coloca o nascimento do
capitalismo a partir da exploragdo da mao-de-obra escrava para se consolidar a partir da
América. Assim, por mais que, depois da palavra “favela” possam aparecer nomes de
multinacionais e de toda forma de contetdo que componha o contemporaneo dessa personagem,
o fim, na verdade, ¢ a “fome”, dando énfase na disparidade na “balanga” — termo esse recorrente
no texto anterior —onde o rico fica mais rico e o pobre mais pobre.

Na espiral também vemos o que citamos antes, de Kellner e Hall. Ainda que o mundo
desse individuo tentasse ganha-lo com ferramentas do visual e do auditivo, usando o espetaculo
para seduzi-lo e leva-lo a identificar-se com certas opinides, atitudes, sentimentos e disposicoes,
tal individuo resiste por meio de uma escrita denunciativa, ndo negando ser influenciado e
transformado pelos estimulos de seu mundo, mas usando-as a fim de “criar na cegueira
historica/Espirais deslumbrantes”. Assim, tal individuo, tal como outros na obra, ddo indicios
da fragmentacédo cultural existente em seus espacos e de sua presenca nesse mundo plural. O
ponto importante nesses apontamentos € que tais individuos apresentados por Cida Rodrigues
ndo negam essa fragmentacao, muito menos rejeitam ser transformado por ela, porém sugerem
uma transformacao de forma consciente e critica, a fim de findar com as imposicdes e fronteiras
h& muito erguidas por apenas um lado da historia.

Outro ponto que podemos destacar é a recorrente énfase sobre a subjetividade no fazer
artistico, sem as estruturas e os padrdes outorgados por outrem. Esse processo de “Retirar o véu
que sobre a musa das artes” possibilita “descortinar a face do mundo”. E possivel que essa seja

a principal ideia do presente texto: a desalienacao do ser e sobre a prépria forma do texto.

O Instante 3 encerra com o texto Desejo. A narrativa toma um rumo erdtico, que sera
construida a partir das lembrancas da personagem sobre sua primeira relacdo sexual. A
linguagem narrativa, aqui, € muito bem arquitetada e envolvera, junto a essa lembranca da
personagem, a sensualidade da cidade e de suas imagens, bem como o éxtase que a propria
literatura — 0 que ela chama de “linhas” ou “letras” — € capaz de causar. Nesse ponto do texto €

importante destacar algumas caracteristicas que levam a personagem a entrar nesse “transe” em
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que as lembrangas tentam invadir o “real”, misturadas aos seus desejos. O texto comega
mostrando que a personagem ainda pensara na entrevista que tivera com o encarregado: “A voz
do encarregado assiste, agora em meus ouvidos... em meus poros. Gravida estou, embora eu
ndo consiga compreendé-las bem.” (RODRIGUES, 2001, p. 71). Entdo, uma “aranha negra”
cruza o palido de sua sala “das paredes até o teto”, enroscando-se ao seu “macho, deixando-0,
alguns instantes apo6s, inerte” (Ibidem, p. 71), mostrando a personagem um ato de amor ardente.
A partir disso, entdo, seus sentidos ficam mais sensiveis: “Transportaram-na a lembranca do
primeiro amante. Retornar a casa da adolescéncia nao Ihe era dificil: possuia o poder de ir e vir
no tempo.” (Ibidem, p. 71). Percebemos, entdo, que existe uma certa frequéncia em que as
coisas do natural ttm o poder de fazer com que os sentidos da personagem fiquem agucados,
possibilitando a ela essa “viagem no tempo” por intermédio de lembrangas especificas. Foi
assim, também, no texto “O Araguaia”, no qual vimos, também a recorda¢ao de um homem,
possibilitada por influéncia do “rio”. A linguagem aqui ¢ feita de forma que a narrativa se torna
um espelho: mesmo ja tendo acontecido no passado, as sensacfes sdo revividas na mesma

intensidade no presente, como mostra a citacao:

O tempo ia longe dos fatos, todavia a sensacdo permanecia no agora, ali bem junto de
seus labios, de sua face, de seu corpo umedecido por invisiveis chamas.
Repentinamente, um frio percorreu-lhe a espinha e espalhou-se e espalhou-se pelo
resto do corpo. Arrepiou-se... Os mamilos ericaram-se... (Ibidem, p. 71).

Nota-se, aqui, que existe uma divisdo no espagotempo, a qual comentaremos melhor no
capitulo posterior, em que a mente da personagem esta presa no passado — na lembranca do ato

sexual em sua adolescéncia —, enquanto seu corpo revive as mesmas sensagdes no presente.

Na tentativa de livrar-se dos ardores que lhe eram acometidos na parte fisica, resolveu
ler um livro. Nesse ponto percebemos que a literatura, mais do que a propria lembranca do sexo,
Ihe causa ainda mais desejo e prazer. A partir de um poema de “Ovidio”, e sem que percebesse,
a personagem comega a se “tocar”, sugerindo-nos um ato de masturbagdo, o que poderiamos
dizer que seu desejo pelas letras era-lhe tdo intenso quanto os desejos da carne, de forma que

Ihe fracionava os espelhos da alma:

Tocou a prépria pele, com as maos, suavemente, como se pudesse, com isso, reviver,
para si, varios seres diferentes em um tempo diverso e em um sé corpo. Encolheu-se
toda e, por um momento, sentiu-se a vitima da aranha-negra. Apoderou-se dela um
desejo interno por aninhar-se em seu proprio ventre — tornar-se fruto de si mesma.
Contorceu-se institivamente e um som felino preencheu o espago, percorreu seus
musculos intestinais, subiu ao peito e atingiu, por fim, os labios liquidos, semi-abertos.
Inundou-se: a dgua humanizada domou seu sexo e fracionou sua face em uma
pluralidade de espelhos que ela ndo conhecia. (RODRIGUES, 2001, p. 72).

Nesse sentido, podemos sim explorar a possibilidade desse “sexo”, ou dessa

“masturbac@o”, no tempo presente, porém nao podemos afirmar isso como concreto visto que
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o texto também nos sugere essa “viagem no tempo” a partir do texto de “Ovidio”. O que nos
sugere 0 que temos proposto seriam alguns trechos especificos que nos possibilitam tal
interpretagéo, tais como: “[...] um desejo interno por aninhar-se em seu préprio ventre — tornar-
se fruto de si mesma. Contorceu-se institivamente e um som felino preencheu o espaco,
percorreu seus musculos intestinais” e “[...] a 4gua humanizada domou seu sexo”. Essa ultima
frase pode ser interpretada como 0 orgasmo que cessa 0 sexo. A partir desse momento o texto
desliza para a poesia, por meio do que temos chamado de “légica coral”, recorrendo a Flora
Sussekind, onde, ao final, se torna também possivel tal interpretacdo, que transita entre passado

e presente:

Molhados de torturantes beijos
Os N0ssos corpos se impregnavam
Do indizivel...
Donde num orgasmo in
Tenso,
Tudo provém
E para onde Tudo
Retorna...
Desejo! (RODRIGUES, 2001, p. 74).

Percebemos entdo, durante o decorrer da narrativa essa descoberta da personagem nao
somente sobre o0s desejos de sua mente — fato esse que vem sendo construido desde o inicio da
narrativa — mas, e especificamente nesse texto, o0 desejo de seu corpo, que equipara 0 desejo

pelo sexo ao desejo de escrita, ou 0 desejo das letras.

Ainda na forma poética, a personagem constroi imagens em seu subconsciente da cidade,
desnuda, dos prédios em construgdo, do “Percurso do engenheiro-arquiteto/Que faz massa e
constru¢adol...]” (Ibidem, p. 74) que se equiparam a construgao da prépria personagem. Porém,
ao fechar o livro de “Ovidio”, as palavras do encarregado fazem-na lembrar da face que a
cidade, de fato, se apresentava. Aqui temos uma critica a sociedade desse seu contemporaneo,
no tempo que ela diz: “O éxtase ndo deveria ser masculino nem feminino. Antes fosse trans...
Deveria ou ndo deveria? xy, xx = xyxx” (Ibidem, p. 75). Nisso percebemos que a palavra
“sex0”, recorrente no texto, ganha outro significado: o de masculino, feminino, “trans”, e outros
possiveis. A personagem, problematizando sobre questfes de sexualidade, percebe-se “q...]
meio homem, meio mulher” (Ibidem, p. 76) e isso “[...] transmultiplicou-se feito borboleta. N&o
mais seguiu esquemas. Perdeu o rumo das coisas e de si mesma. Sentiu-se formada por redes
diversas, por seres diversos. Era, em sintese, uma colmeia de distintas formas geométricas.”
(Ibidem, p. 76). E importante perceber que, aqui, o texto nos lembra do que ja mencionamos
sobre Hall e Kellner: sobre a interferéncia da midia, e de certa forma de determinado grupo de

poder, gerando discursos fixos. A personagem parece retomar a consciéncia de seu lugar social,
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capaz de “tecer” o proprio destino sem a hierarquizacdo social e sexual proposta por muitos —
também tendo como exemplo 0s acontecimentos na entrevista. Assim, ela vé na aranha-negra
um simbolismo que tomara para si, gerando o seguinte texto que desliza, novamente, para a

forma poética:

Tecer
Tecer linhas cruzadas
Romper
Romper o “Século das Luzes”
E viver!
Viver nas

Sombras
Fracionar

Fracionar a multiplicidade
do Unico
E descobrir-se

No Caos!...
Afastar...

Afastar o Sol do meio-dia

O Sol que queima os cérebros —
Os cérebros miopes
Miopes
Das diversidades

(RODRIGUES, 2001, p. 76)

Assim, vemos na citacao a meng¢ao ao “Século das Luzes”, reforcando a heranca, nesse
contemporaneo da personagem, de ideias e costumes pre-estabelecidos por um grupo social,
que, a pretexto de valorizacdo da razdo, cultivava questbes de visdo Unica, inibindo as
possibilidades e a diversidade de pensamento. Nesse sentido, a palavra “sombra”, que aparece
na citacdo, ndo se refere ao desejo de “viver escondido”. Aqui o “viver nas sombras” se refere
ao viver sem uma forma pré-estabelecida. Um desejo de assumir diversas formas e significados

a partir da descoberta: “descobrir-se no caos!”.

Instante 4

Seguindo a logica decrescente que anteriormente mencionamos, o Instante 4 é formado
por trés textos. A Metamorfose, Tecendo o Circulo e Vermelho Poco Negro sdo textos que
aplicardo a reflexdo dessa personagem em uma tentativa de alcancar o indizivel através de seu
“risco”, fazendo uso do que a linguagem oferece. Os textos apresentardo uma dicotomia que
estara dividida entre marcas que empreenderdo tanto os aspectos do interior da personagem,
incluindo seus acertos e falhas, como os da metropole — o giro de mercado, a producéo de massa

e outros da grande roda capitalista.

O texto A metamorfose comega com a personagem, “[...] no dia 23 de fevereiro[...]”

(RODRIGUES, 2001, p. 81), saindo para “engrossar as fileiras dos que, diuturnamente,
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procuram emprego” (Ibidem, p. 81). Podemos ver ai que, pela falta de emprego, algumas coisas
basicas lhe faltam em sua casa: “Como imaginar, por exemplo, essa mesa com frutas, queijos,
leite, iogurtes, geleias... Terrivel € imaginar a auséncia do café preto.” (Ibidem, p. 81). Ao tomar
seu café percebe que, dentro dele, ha um grilo. Num instante, varios grilos comecam a sair de
todos os lugares, levando-a a sair em fuga do apartamento. Os sentidos, aqui, possuem um papel
importante, de forma que a personagem comeca a destacar, dos grilos, o cheiro que vinha a
partir de uma baba amarelada expelida pelo animal. Em seguida, ouve uma coruja e rapidamente

a narrativa “viaja pelo tempo”, misturando presente e passado. Vejamos a citagao:

Na rua, ainda o cheiro do bicho. Meu corpo todo parecia tomado daquela baba.
Contorcia-me o estdbmago. Na varanda de nossa casa, ouvia-se uma coruja cantar.
Mamée estremeceu-se toda, arregalou os olhos e pediu que féssemos rezar.

— Veja, crianga, como esse animal tem um piar estranho. Vamos, vamos rezar.
Joaninha, ndo deixe as criancas por ai... Quando esse bicho pia é sinal de mau agouro!
Eu ouvia tudo com muito medo. Hoje, ndo sei se tenho medo do que ouco ou do que
vejo. As pessoas falam, proclamam uma coisa e fazem outra, completamente,
diferente. Prefiro, as vezes, o0 mondlogo, porque nunca sei o grau de verdade da
palavra do outro. Corromperam o verbo. E lamentavel. (RODRIGUES, 2001, p. 82).

Pode ser observado, entéo, que além da relagdo do passado e presente, na narrativa, que
se fundem, podemos destacar também a relacdo dos sons que assombravam a personagem
quando crianca e 0s sons que a assombram na fase adulta. Quando crian¢a, 0 medo, o incémodo,
era causado a partir do canto da coruja, a qual a mée dizia que era sinal de mau agouro. Ja na
fase adulta seu medo esta exatamente no discurso das pessoas, que corromperam o “falar”, com
discursos rasos e fteis. E a partir desse e de outros questionamentos que a personagem discute
sobre o cumprimento das funcdes basicas que algumas coisas possuem e, em sua vida, parecem
nao acontecer: “O grilo que ndo faz cri-cri, o telefone ndo toca, a carta que nao chega...”
(RODRIGUES, 2001, p. 82, 83). Ao apontar esses questionamentos e relacionar sua crise em
conseguir alcancar o “risco”, internamente também quer afirmar: a escritora que nao escreve.
Toda essa relacdo de voz, de som, de fala, do siléncio da peste de grilo que invadiu 0 ambiente,
o siléncio do telefone com a solucéo para seu problema com a falta de emprego, estaria ligada
ao silenciamento da voz daqueles que deveriam falar, ou que tentam ao menos falar, e ndo
conseguem. Isso é demonstrado pela figura da periferia, da qual a personagem faz parte e tenta,
em meio as suas limitagdes, falar: “Endere¢o?... Tinha. Esse sim, apartamento 402, bairro
antigo, pobre e de periferia... Periferia ¢ sempre periferia: fim da linha, sobra... resto.” (Ibidem,
p. 82). Sua critica a hierarquizacdo social, a oportunidade de servi¢o, de cultura, e outros, de
reconhecimento social ¢ relatada como uma forma de desabafo: “Reconheco minha
incompeténcia linguistica. Sei que ainda estou longe de chegar la. La onde? Nao me permitiram
nem mesmo provar a minha incompeténcia! Tolice, bobagem, ndo me levem a sério, sou assim

mesmo...” (Ibidem, p. 82). Nessa citacdo, € perceptivel, também que a personagem, em alguns
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momentos, reproduz as vozes de poder de seu contemporéneo, como no final da citagcdo. Ao
dizer “Tolice, bobagem, ndo me levem a sério, sou assim mesmo” ela replica os discursos que
fizeram a ela e que, de certa forma, Ihe foram embutidas no @mago, ndo somente por ser de

periferia, mas também por ser mulher, fatos esses que ela luta para se livrar.

Tecendo o Circulo é o texto que sera apresentado todo em forma de poesia. Com
caracteristicas experimentais, especificamente proxima ao que ja conhecemos por concretismo,
0 eu-lirico ira explorar o campo semantico das palavras, bem como entonac@es silabicas em P
/ F /R, utilizando-se da aliteragdo como um recurso de figura de linguagem, construindo, assim
imagens, por intermédio de letras. Antes de apresentarmos tais abordagens, cabe aqui
mencionarmos Linda Hutcheon, que faz importantes apontamentos na obra Uma teoria da
parddia (1985), o que nos possibilita entender a construcdo poética que o texto Tecendo o
Circulo tem para apresentar. A parddia, em um contexto amplo, seria essa forma de imitacéo
dos procedimentos de uma corrente artistica. Nos apontamentos de Hutcheon, “[...] no contexto
geral dessa interrogacdo moderna acerca da natureza da auto-referéncia e da autolegitimacao
que surge o interesse contemporaneo pela parddia [...]” (HUTCHEON, 1985, p. 12). Assim,
Hutcheon aponta que essa nocéo de parodia no contemporaneo seria usada no intuito de gerar
uma intertextualidade e auto-representacédo, o que acabou dominando a atencao critica desde o
final do século XI1X, intensificando-se no século XX, mostrando que “[...] a parodia é, neste
século, um dos modos maiores da construcdo formal e temética de textos. [...] € uma das formas
mais importantes da moderna auto-reflexividade; é uma forma de discurso interartistico”
(HUTCHEON, 1985, p. 13).

Nas colocacgdes de Hutcheon, entdo, esse ato de apropriacdo da parddia, essas formas de
representacdo no pds-moderno, teriam um intuito especifico: “As suas formas parodicas, cheias
de duplicidade, jogam com as tensdes criadas pela consciéncia historica.” (HUTCHEON, 1985,
p. 15). Em outras palavras, essa parddia no pds-moderno seria utilizada no intuito de usar
elementos do passado histérico — e aqui no texto de Cida Rodrigues destaquemos a poesia
concreta — a fim de problematizar questdes constantes com novas formas de significacdo. Sobre
esse recurso, Hutcheon reafirma que a parddia € a repeticdo com diferenca, o que implica
sempre distancia critica, marcando muito mais a diferenca do que a semelhanca: “[...] € uma
confrontacdo estilistica, uma recodificacdo moderna que estabelece a diferenca no coragédo da
semelhanga. Ndo h& integracdo num novo contexto que possa evitar a alteracdo do sentido e
talvez, até, do valor” (Ibidem, p. 19). Assim, como o presente texto atinge esse nivel da parddia,

e aqui retomamos a poesia concreta, sdo importantes os apontamentos de Hutcheon para dar



100

énfase ao procedimento estilistico projetado no texto. Retornemos, entéo, ao texto e vejamos a
citacéo:

Sinto o gosto amargo
Sinto o peito aflito
Vejo que me apago
Num vago conflito.

Estou no abismo do pogo
Meu corpo rodopia
Miopia, mias

Pias

Pia

P

Faco, faco e passo
Fio, fio e fico
Estou farto
Estou frio
Frio
Fio
F
Faco
Tio passo

farto fio

fi
« (RODRIGUES, 2001, p. 84).

Texto e forma ganham sentidos por meio dessa ténue relacdo, na qual um completa o
outro. Pode ser percebido que, na citacdo, ao falar sobre fazer e estar em circulo, a imagem-
texto, por meio de uma simulacdo, espelha o0 que o eu-lirico apresenta: um lapis/caneta
desenhando o circulo. No entanto, no decorrer da poesia, uma palavra — ou uma forma — nos

chama a atencdo, como mostraremos a seguir:

Quanto mais fago, mais e mais me despedaco
Quanto mais caminho, mais e mais
Estou no mesmo pedaco
Que fago?
Desfaco?
Facgo...
FRACASSO!! (RODRIGUES, 2001, p. 85).

Na citagdo acima ¢ possivel observar na palavra “FRACASSO” um circulo que se
sobrepoe a vogal “A”. Tal simbolo pode ser interpretado como o do Anarquismo, como mostra

a figura:

Figura: Anarquismo
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Fonte: https://www.coladaweb.com/sociologia/anarquismo

Em resumo, o anarquismo classico defende a ideia de que o estado cria hierarquias
sociais, porque ele concentra o poder de decisdo sobre a vida de toda populacdo em uma
pequena fracdo ou, especificamente, de um pequeno grupo. Por esse motivo, das hierarquias, o
anarquismo € contra toda e qualquer estrutura hierarquica social*. Assim, o pensamento ndo se
volta contra as leis que regulariam o social, mas sim contra a estrutura hierarquica de dominacao
que definem os que estdo no topo e 0s que estdo na base. Nisso, Teotdnio Simdes argumenta:
“os anarquistas ndo acreditam nem em democracia representativa, nem em parlamentos, nem
em eleicOes para eleger ‘representantes’. Para eles, legisladores e governantes s6 tém um
interesse: manter o poder para eles mesmos.” (SIMOES, 1999, p. 07). Um exemplo, voltado
para o ambito religioso, seria a imagem do Papa, que estd acima de qualquer outra entidade da
igreja catolica, de forma que todos os outros abaixo estao sujeitos a ele. Nessa ldgica, o principal
intuito do pensamento anarquista classico com a extin¢éo dessa estrutura hierarquica seria o da

eliminacéo do capitalismo.

Proximo ao texto, poderiamos dizer que essa ideia, por mais utopica que seja, se
aproxima dos desejos da personagem central. Sua critica as estruturas de hierarquizacéo de
dominacdo social, bem como seu desejo de expressdo artistica sem leis para estipular o certo
do errado, trazem sentido ao simbolo junto ao texto. Porém, convenhamos que o simbolo esta
no centro da palavra “FRACASSO”, induzindo-nos a interpretar que tudo ndo passa de desejo
e, no final de tudo, o que resta € a adequacdo ao sistema. Assim, no texto, a personagem diz:
“Quanto mais copio, mais e mais me despedago/ Quanto mais rodopio, mais e mais/ fico a
rodopiar, a copiar.../ Que desfago?/ Que fago?/ Fago...” (RODRIGUES, 2001, p. 85). Ao se
referir a esse movimento circular, a personagem nos sugere pensar ndo somente na roda

capitalista em que ela, como um rato em sua gaiola, estd fadada a rodopiar, mas também, no

14 Apontamentos realizados a partir das abordagens de Teotonio Simdes sobre a forma do anarquismo classico.
Ver mais em: SIMOES, Teot6nio. Anarquismo: pequenas introducdes as ideias libertarias. eBooks Brasil, 1999.
Disponivel em: <http://www.ebooksbrasil.org/adobeebook/anarquismo.pdf>.
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viés do que Hutcheon nos apresentou sobre a parddia, de retomar elementos do passado a fim
de ressignificar as coisas do presente, e atribuindo a esses um novo valor.

Apos enfatizar seu fracasso em tentar alcancar a forma, restando-lhe apenas esse retorno
ao passado, e ainda assim essa dificuldade em ir além dessa “copia”, a personagem da entrada
no texto Vermelho Poco Negro. No texto, sera recorrente o que apontamos por “logica coral”,
o deslizar entre prosa e poesia. O ponto chave do texto é a critica ao Iluminismo que, segundo
a personagem, € quem gerou as esperancas para um futuro inexistente, sobre o qual ela afirma:
“Confesso arrastar comigo o contraponto do siléncio, o fascinio do ideal de igualdade e de
liberdade, resultantes do paradoxo das ‘luzes’, e sua consequente violéncia contra a minha
prépria humanidade.” (RODRIGUES, 2001, p. 87).

No decorrer do texto, a personagem continua a fazer criticas ao sistema capitalista e de
consumo, afirmando sua capacidade de ter de se adaptar a esse tempo em que vive, 0 que
retomariamos ao que Bauman chama de “modernidade liquida”, no ponto que ela diz: “Herdei,
leitor, da chuva o dom de seguir as linhas tortas e invisiveis da terra.” (RODRIGUES, 2001, p.
89). Em seguida descreve sua prima rica: Mariana, um ser humano que esté totalmente rendido
ao sistema, que opta tanto pelo acerto, e nunca ao erro, ao ponto de ter o préprio filho forjado
artificialmente, em “Otero de proveta”. Nisso vemos o que ja apontamos sobre a
“hipermodernidade”, que consiste na intensificacdo das relacdes e da vida do homem de
maneira geral, tendo por principal instrumento a tecnologia, agindo em seu favor, “[...]Jde um
desenvolvimento desenfreado das tecnologias da informacédo; de uma precarizagdo do emprego;
e de uma estagnacdo inquietante do desemprego num nivel elevado” (LIPOVETSKY, 2004, p.

28). Vejamos alguns exemplos a partir da seguinte citacao:

Mariana, a minha prima rica, teve o luxo da producdo independente: um “menino”
branco de olhos verdes. Inseminacéo artificial em Utero proveta.

— Precaucdo... € melhor prevenir do que remediar. Se sua mée teve cancer de Utero, o
mais seguro € retira-lo. E depois, com a nova tecnologia...

N&o deu outra, Mariana preveniu-se sem pestanejar. “Um luxo, é a moda!”

— Sexo, minha filha, vocé faz em nome do desejo. Agora, filho! Esse ndo, vocé faz
com método... E tem mais, vocé escolhe conscientemente o codigo genético: a cor, 0
sexo... (RODRIGUES, 2001, p. 89, 90).

Nessa noc¢ao do “hiper” associado ao que a citacdo apresenta, Lipovetsky nos leva a
observar que essa ¢ uma sociedade da “[...] forma-moda e se apresenta como sociedade
superficial e frivola, que impde a normatividade ndo mais pela disciplina, mas pela escolha e
pela espetacularidade” (LIPOVETSKY, 2004, p. 19). Assim, a personagem nos aponta que
Mariana faz parte dessa “era telanica”, da “vitrine”, e por vezes se identifica com ela, porém,
nesse conflito, entende seu lugar como esse “individuo contemporaneo” que precisa, ao tempo

que aprecia, denunciar seu tempo. Isso se torna nitido na seguinte citacao:
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As vezes penso que sou Mariana: uma imagem refletida nos espelhos dos shopping-
centers. Sinto-me presa ao fascinio do que represento. Porém ndo quero olhar atras do
espelho nem impregnar-me pelo que vejo. Sé quero a face que o espelho ndo consegue
mostrar. Por isso, repito e hei de repetir milhares de vezes: ndo sou Narciso, ndo sou
Mariana. (RODRIGUES, 2001, p. 90).

As afirmagdes aqui expressas pela personagem-narrador confirmam que, diferentemente
de sua prima e do préprio Narciso, figura da mitologia grega que se apaixonou ao apreciar a
prépria imagem, a sua voz — e aqui apontamos a literéria — e suas identidades seriam tomadas
em base da autocritica, e ndo pelo que o sistema lhe impde. Isso nos mostra uma forma de
resisténcia por intermédio da propria literatura que tal individuo engendra, apontando esse
posicionamento de enfrentamento ao sistema que a todo instante tenta sufocar a personagem

com suas ilusdes cosmopolitas e seus discursos “provetados”.

Instante 5

Os dois textos que aqui se encontram, sendo Crepusculo das Luzes e Caos (Abso)luto,
seguirdo uma logica em que em um ha uma delineacdo histdrica na qual o préprio ser é o centro
da narrativa e, no outro, a globalizagdo, o consumo e a midia, observados pela personagem,

ganham voz por meio de um espelhamento narrativo.

No primeiro texto, essa l0gica estaria exposta a partir da auto concep¢do humana sobre
seu lugar no mundo em que vive, pela seguinte organizacdo: o homem pelos olhos de Deus, 0
homem pelos préprios olhos e, por fim, 0 homem através do espelho. De imediato, o0 texto ja

nos mostra essa estruturacdo por meio da forma poética, como mostra a citacdo a seguir:

No principio

Via-me pelos OLHOS
De Deus,

Que eu néo via.

Passei a ver-me,
Depois,

Pelos OLHOS
Daqueles

Que de mim

Se distinguiam.

Agora,

Vejo-me nos OLHOS

De um Espelho

— Uma Imagem

Que comigo se identifica,

Mas que N&o-Sou-Eu! (RODRIGUES, 2001, p. 93).

Essas fases na vida da personagem, no texto, sdo representadas por algumas figuras: o
avd Anselmo, o pai Tomas e o Espelho. Nesse sentido, 0 avd Anselmo seria essa figura que
levou a personagem a, no passado, se ver aos olhos de Deus, prerrogativa essa que defendia e

anunciava de modo que, se “Preciso fosse, usaria a for¢a para manter a ‘unidade religiosa’ em
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sua familia” (Ibidem, p. 94). Seu pai Tomas, um materialista, “[...] reunia os filhos [...], no saldo
da casa, para contar o que lera sobre a criacdo da espécie humana. Aproveitava 0 momento para
discursar sobre a possibilidade de um ‘novo tempo’. O tempo do homem alcancar seu ideal no
projeto da Revolugdo.” (p. 94). Observemos, entdo, que o tempo possui papel importante na
presente narrativa, demarcando ndo somente as fases da geracdo anterior da personagem, mas
também as dela propria. Nesse desenrolar, ao falar de si mesma, e da forma como se vé
atualmente, o texto desliza da prosa para a poesia. Nesse espelho, tanto a l6gica de identificacdo
nacional, quanto a identitaria sdo um espaco de construcao: “Minha patria sdo os homens/ Nem
aqui nem de 14/ Sou o espago total...” (Ibidem, p. 95). Por fim, a personagem encerra com
afirmagdes que discutiremos no capitulo vindouro, dizendo “Sou a réplica, o hibrido.../ Eu sou

uma (de)simulacédo! (Ibidem, p. 96).

O texto Caos (Abso)luto faz jus ao nome que o intitula. Esse antependltimo texto da
obra trara uma narrativa construida a partir das exposicdes do perambular a que esse individuo
tem acesso. Assim, 0 consumo, o capital, os materiais da informacdo, sairdo dos outdoors, dos
cartdes, das placas para adentrarem a confusa narrativa da personagem nas paginas do livro.
Aqui, o ser e 0 objeto acabam se tornando um, dissolvidos na roda capitalista que tudo consome.
A narrativa ganha forma na mesma “coralidade” que Flora Sussekind disserta e que
mencionamos antes, porém aqui ainda teremos a presenca dessas imagens do cotidiano da
cidade, abrangendo todo o campo semantico da narrativa. A nocdo de hipermoderno,
apresentada por Lipovetsky, e que anteriormente discutimos de maneira breve, € muito bem
aplicada ao texto em questdo. Aqui nesse texto, o encarregado da selecdo, Estela e Mariana sdo
citados por terem “[...] uma requintada biblioteca de sebo, repleta de livros raros e coloridos,
que nunca foram por eles lidos.” (RODRIGUES, 2001, p. 101). Destaquemos novamente
Mariana, a prima da personagem, que tem novamente lugar na narrativa, dando énfase a cultura
do luxo e da futilidade dessa sociedade hipermoderna e hiperconsumista, como mostra a
citacéo:

Mariana possui uma invejavel biblioteca. Livros que nunca seréo lidos [...].

— Odeio livros. Eles so servem como enfeites!... Tenho livros em alemdo, inglés,
francés, espanhol. Livros carissimos. Nunca li um deles e confesso que eu néo sinto
falta. A verdade é que gosto de coisa com desenhos, como as revistas de modas, de
receitas e de decoracdo. Prefiro um celular, uma secretéria eletrénica com fax, carros
importados, computadores via Internet, tv a cabo, micro-ondas, video, disco laser,

shopping center, desfiles... Adoro ver os manequins indo de um lado a outro, pra la e
pra c4, naquele gingado!... (RODRIGUES, 2001, p. 102)

Nesse sentido, podemos perceber no discurso de Mariana as colocagOes que Lipovetsky
2% «¢.

faz sobre a era do “hiper”, “telanica” e das “vitrines”. O texto enfatiza a objetificacdo do ser,

que ¢ transmutado de “humano” a “objeto” nessa logica capitalista. Na citacdo acima, essa
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afirmacao ¢ possivel a partir do trecho que diz “[...] adoro ver os manequins indo de um lado a
outro [...]”. Para Mariana, as modelos ndo sdo mais que meros instrumentos de demonstragao
de roupas, embora elas sejam muito mais do que isso, servem ainda como uma espécie de
elemento hipndtico, como o relégio de bolso utilizado pelos hipndlogos, que vai “de um lado
para o outro, pra la e pra c4”. Assim, Mariana ¢ uma dessas personagens que concretizam o que
Lipovetsky aponta, afirmando que “[...] a 16gica do consumo-moda favoreceu o surgimento de
um individuo mais senhor e dono da propria vida, sujeito fundamentalmente instavel, sem
vinculos profundos, de gostos e personalidades oscilantes.” (LIPOVETSKY, 2004, p. 41).

Nessa nocao do “hiper”, a narrativa de Cida Rodrigues nos apresenta o “hipersexo” ao
ponto em que imagem e texto transam em uma mistura de linguagem, unindo elementos do

midiatico com os da narrativa, como mostra a citagéo:

PROMOCAO
Sexo por telefone ou multimidia
(use seu cartdo de crédito)
Seu melhor atestado anti-HIV
Basta ligar
Se preferir, entre no Clube da Castidade.

(RODRIGUES, 2001, p. 103)

Mais uma vez, a narrativa dd énfase ao “método seguro”, ao qual a mae de Mariana
comentara em textos anteriores. Esse grau de superlativo do ato sexual se transforma na mais
segura forma do sexo por telefone. I1sso sugere um esfriamento nas relagdes e vinculos de forma
duplicada, especificamente nesse caso: ndo basta apenas ser um relacionamento sem vinculo
com uma prostituta, ele deve ser feito por telefone. Ha, ainda, a personificacdo do
“hiperdinheiro” na figura do cartao de crédito, enfatizando mais um instrumento no mundo do
hiperconsumo, facilitando as transacbes financeiras conforme a volUpia momentanea. A
imagem também nos lembra os anincios de propaganda carregando consigo um virus, que hoje
se tornaram comum na internet. Talvez isso possa parecer uma afirmativa um tanto anacrénica
para a época em que a obra fora elaborada, no entanto, esse afastamento critico de nds, como

leitores, nos fazem criar essas relacdes da obra com o presente.

Assim, expectativa do leitor, ao chegar até aqui, é a de se deparar com uma personagem
que encontra seu “risco” e encontra a si mesma, porém, ao terminar o texto, percebe que a vida
dessa personagem, que representa um ser hipermoderno, € essa constante tentativa de se
encontrar na vasta multiddo, nas milhares de faces que Ihe surgem de fora para dentro e de
dentro para fora, e de levantar uma escrita, um risco, que lhe represente em uma concretude

que, no mundo em que Vive, é impossivel de ser alcancgado.

Instante 6
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O texto Extase € o Ginico a compor o Instante 6. Um poema desafiador, intrigante, e ao,
mesmo tempo, sensivel e sensual. Trata-se da inquietacdo da personagem, em que o eu-lirico
faz questdo de personificar os objetos e sensacOes, e, em contrapartida, objetificar a
personagem, que € levada a fazer o que tais sensacdes Ihe obrigam. Assim como um viciado
em drogas precisa manter constantemente a sensacdo de éxtase, a personagem esta para esse
“espectro afeminado”, que poderiamos ainda comparar como “a musa do contemporaneo”: a
inspiracdo e, a0 mesmo tempo, a necessidade de “riscar” que invade tal personagem. Temos,
entdo, a afirmacdo: “O espectro repetia o ato / Agora / Espetava-lhe / As pontas / dos dedos /
Obrigando-a a erguer-se / Do leito em éxtase: / SANGUE... / Sangue escorrendo / No lengol...”
(RODRIGUES, 2001, p.110). A partir do que foi citado, pode interpretar que tal desejo, causado
por esse espectro, ao ponto que lhe trazia éxtase, causava-lhe sofrimento, inclusive pelos verbos
“espetar” e “obrigar” em conjunto com o substantivo “sangue”. O €xtase estaria em toda a
sensacdo em ser deslocada para aquele lugar em que a imaginacgéo se sobressai. Dor pelo fato
de isso Ihe roubar o sono, a tranquilidade, e por estar impossibilitada de apenas apreciar, sendo
obrigada a obedecer as ordens desse “espectro” que a obriga a “riscar”. O sangue escorrendo
no lencol estaria, entdo, inteiramente associado a essa labuta de noites perdidas na tentativa de
ser instrumento as maos de um espectro que nunca esta saciado, deixando, também, a

personagem nesse mesmo estado de dependéncia.

Instante 7 ou Cicatrizes do Risco

Alguns apontamentos sobre o texto ja foram feitos no inicio desse topico e, como bem
sabido, esse € o ultimo Instante da obra, bem como o ultimo texto. Embora ja tenham sido
comentados alguns aspectos, ainda ha muito a investigar nesse ultimo texto que Cida Rodrigues
apresenta em sua obra. O primeiro ponto estaria em observar que, antes do texto, ha uma pagina
em branco, um tanto sugestiva, a qual ndo nos cabe esclarecer no momento. Logo depois a
profusdo de letras e palavras se apresentam formando um funil. Um frenesi destoante de letras
que criam sentidos multiplos de interpretacdo. Poderiamos, ainda, associar tal texto a propria
consciéncia da personagem. Depois de acompanhar toda sua trajetéria na obra, nada mais nos
seria estranho se pensassemos que a dificuldade de se concretizar seu risco seria exatamente
pelo fato de sua mente ser esse caos que, de certa maneira, € um reflexo da fragmentacéo de
seu campo cultural e identitario. Porém, o texto ainda nos sugere uma dicotomia ao olha-lo.
Aprecia-lo de cima para baixo, caberia a n6s associarmos o texto a esse funil, que teria como
resultado o sangue, a dor, o cansago em ter de se utilizar palavras em um tempo que sé se faz
em imagens: nos cartdes, nos outdoors, na TV, nos computadores. Porém, aprecia-lo de baixo

para cima sugere uma explosdo de palavras a partir do sangue, da dor e da dificuldade de ter
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que ser contemporaneo e consciente, pois, como lembra Agamben no texto citado
anteriormente, ndo é facil ter a consciéncia de seu tempo. Pela l6gica do texto, ambas as opgdes,
segundo o que temos acompanhado sobre a personagem, podem ter espago nessa narrativa:
organizar essas letras, entendé-las de fato, leva a essa dor, a esse conflito, que o “risco” exige.
De outro modo, somente através dessa dor, desse afastamento, ¢ que encontraremos os “signos’,
os “tracos” necessarios para fazer explodir as palavras, as imagens, de compreensdo acerca de

nosso tempo.

2.2. Teatro das sombras: individuo e espaco narrativo

Ao transitarmos pelos campos tanto da estética como da narrativa do objeto do presente
trabalho, vemos a grande fragmentagé@o que cada especificidade desta se apresenta, sejam nas
multiplas vozes da narragdo ou nas diferentes “Coralidades” (SUSSEKIND, 2015) da
estruturacédo do texto, ndo poderiamos esperar menos nas discussdes que 0 presente topico se

propde: a observacao dos individuos na obra de Cida Rodrigues.

E perceptivel na obra que, no momento em que a personagem sai pela cidade, vagante
em meio aos corpos das massas, outros individuos somam-se a narrativa que estad sendo
composta. No entanto, antes de observarmos mais de perto cada um deles, faz-se necessario
fazermos a construcao da prépria personagem a partir de alguns apontamentos no texto, desse
individuo em um profundo conflito travado entre seu interior e seu exterior. 1SS0 nos
possibilitard entender o percurso da personagem na obra, suas transformacdes ao percorré-lo, e
0 aparecimento, entdo, dessas outras figuras de identificacdo que surgirdo no decorrer da

narrativa.

Nesse sentido, o primeiro ponto que abordaremos serd a construcdo da personagem a
partir do seu espaco narrativo. Como foi abordado no primeiro capitulo, a partir do momento
em que a globalizacdo e o capitalismo passam a atuar juntos, 0s campos culturais passam a ser
disseminados e homogeneizados por todo o globo, veiculados pelos meios de comunicagéo e
de acesso global, espalhando pelo globo essa rede de interconexdes. Como resultado, a partir
do momento em que essas interconexdes invadem as sociedades, cultura e espago passam a se
fragmentar, proporcionando ndo somente a possibilidade de comparacdo entre culturas, mas

também a formacdo de novas identidades a partir desse processo que, em igual medida,
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fragmentardo os individuos. Durante o decorrer dos varios textos que compdem o romance,
percebe-se um discurso que ira se deslocar em multiplas vozes narrativas, que partem tanto do

passado quanto do interior da personagem.

Nesse ensejo, tempo e espagco ganham notdrio lugar na construcdo do espaco narrativo
na obra de Cida Rodrigues. Nisso, destaqguemos aqui 0 que ja temos destacado como fluxo de
consciéncia. Para esses postulados, recorreremos ao que Anatol Rosenfeld (2006) destaca,
primeiramente, sobre o tempo e espago. Vejamos a citacao:

Nota-se no romance do nosso século uma modificacdo analoga a da pintura moderna,
modificagio que parece ser essencial & estrutura do modernismo. A eliminagio do
espaco, ou da ilusdo do espaco, parece corresponder no romance a da sucessao
temporal. A cronologia, a continuidade temporal foram abaladas, “os reldgios foram
destruidos”. O romance moderno nasceu no momento em que Proust, Joyce, Gide,
Faulkner comecam a desfazer a ordem cronoldgica, fundindo passado, presente e
futuro. (ROSENFIELD, 2006, p. 80).

Nesse sentido, a obra de Rodrigues € uma dessas que problematiza e questiona a
construcdo do espaco e do tempo narrativo. Os espagos, aqui, Sao construidos — ou ao menos
tentam ser construidos — a partir da construcdo subjetiva da personagem-narradora. O tempo,
por sua vez, oscila entre presente, passado e futuro, como ja vimos anteriormente, baguncando
a ordem cronoldgica do texto, reafirmando o que ja& mencionamos sobre Dalcastagné: um
narrador suspeito exige um leitor compromissado. E, ento, a partir desse caos cronolégico, que
a consciéncia narradora estabelece essa forma subjetiva no ato de narrar, no que aponta

Rosenfield:

Com isso, espaco e tempo, formas relativas da consciéncia, mas sempre manipuladas
como se fossem absolutas, sdo por assim dizer denunciadas como relativas e
subjetivas. A consciéncia como que pde em dlvida o seu direito de impor as coisas —
e a propria vida psiquica — uma ordem que ja ndo parece corresponder a realidade
verdadeira [...]. Revelando espaco e tempo [...] como relativos ou mesmo como
aparentes, a arte moderna nada fez sendo reconhecer o que é corriqueiro na ciéncia e
filosofia. Duvidando da posic@o absoluta da “consciéncia central”, ela repete o que
faz a sociologia do conhecimento, com sua reflexéo critica sobre as posi¢des ocupadas
pelo sujeito cognoscente. (ROSENFIELD, 2006, p. 81).

Assim se estabelece o fluxo de consciéncia, a partir do rompimento com o espaco e
tempo narrativo, fazendo com que o0 monélogo seja feito internamente, pelo deslocamento desse
outro “eu” psiquico, escondendo, por vezes, da narrativa o “eu” intermediario, ou seja, a
personagem. Adorno levanta alguns apontamentos sobre esse tipo de narrativa de mondlogo
interior. Frente ao intenso individualismo que acarreta as sociedades — e aqui lembremos que
apresentamos a no¢ao de “individualismo” proposta por Lipovetsky — 0 individuo se fecha em
seu mundo, desacreditado e desconfiado. Ao ponto que isso se projeta na narrativa, Adorno

afirma que:



109

O narrador parece fundar um espaco interior que Ihe poupa o passo em falso no mundo
estranho, um passo que se manifestaria na falsidade de tom de quem age como se a
estranheza do mundo lhe fosse familiar. Imperceptivelmente, 0 mundo é puxado para
esse espaco interior — atribui-se a técnica o nome de monologue intériur — e qualquer
coisa que se desenrole no exterior € apresentada da mesma maneira como, na primeira
pagina, Proust descreve o instante do adormecer: como um pedaco do mundo interior,
um momento do fluxo de consciéncia, protegido da refutacdo pela ordem
espaciotemporal objetiva [...] (ADORNO, 2003, p. 59).

Esse processo, entdo, de puxar o mundo para esse espaco interior, narrando o de dentro
para fora, gera uma cdmara de eco narrativo. Essa mescla na voz narrativa é perceptivel tanto
na estruturacdo, que ndo estabelecera um padrdo narrativo a ser seguido — sujeito as vontades
desse “eu” interior —, bem como no processo que o “eu’ interior assume a narrativa. Rosenfield
completa essa ideia dizendo que “Ao desaparecer o intermediario, substituido pela presenca do
fluxo psiquico, desaparece também a ordem l6gica da oracdo e a coeréncia da estrutura que o
narrador classico imprimia a sequéncia dos acontecimentos.” (ROSENFIELD, 2006, p. 84). .
Entender esse monologo de um ‘eu’ psiquico ¢ complexo e complicado de se enquadrar a obra,
e assim afirmamos pelo fato de que o presente texto nao se estabelece, em sua totalidade, como
um mondlogo desse “eu” psiquico, nem esta organizado totalmente como um fluxo de
consciéncia constante. Pelo fato de estar dividido em Instantes, formando esse palco narrativo
que se modifica constantemente, percebe-se que a voz narrativa, em dados fragmentos se
manifestara de diferentes maneiras. Entre elas, e em alguns poucos momentos, teremos um
narrador se dirigindo diretamente ao leitor, fato esse que colocaria em cheque a configuracéo
como um mono6logo se o texto fosse entendido em sua totalidade como um mondlogo interior.
Nisso reafirmamos o que ja observamos sobre Garramufio e seus apontamentos sobre a “arte
inespecifica”, o que torna dificil definir, aqui, um conceito que estabelega uma totalidade formal
categdrica no ato narrativo e na diversidade de vozes presentes no texto. O que nos cabe, entéo,
é tentar estabelecer algumas ligacoes a essas manifestaces encontradas na construcdo narrativa

de cada Instante.

Essa mescla de vozes narrativas poderia, ainda, ser associada ao que aplicamos sobre a
estética da obra de Cida Rodrigues, que vem a ser a “logica coral” (SUSSEKIND, 2015). Na
linguagem estrutural da obra, essa “coralidade” a que Sussekind se refere, estaria em
consonancia ao deslizar das formas estilisticas e da linguagem no texto, como foi exposto
anteriormente. Paralelamente, aqui, na narrativa, também se aproximaria pelo fato de gerar essa
“camara de ecos” de vozes narrativas, nos sugerindo as colocacgdes do que esta autora chama

de “logica coral”. Vejamos o exemplo do texto O Deslizar das Sombras, a seguir:

Uma certeza em mim, naquele momento, ficou: as sombras daqueles que por mim
passavam eram mais nitidas e verdadeiras que os proprios passantes. E tinham,
também, o poder de se perder umas nas outras. / As horas passavam no seu rel6gio e
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ela era o tempo. Tempo de correr. Tempo de colher sombras. O tempo eram suas
palavras. (RODRIGUES, 2001, p. 25)

Observe-se, entdo, que a narrativa passa de um narrador autodiegético para um narrador
onisciente, causando esse deslizar discursivo que resulta em uma multiplicidade de vozes

narrativas. O texto, ao continuar, ainda faz outro deslocamento:

me A minha “nova moda”: a aparéncia da aparéncia. Assumo o que
estou e mostro-me para, depois, buscar nos simulacros do tempo
o0 que, provavelmente, sou. O tempo-fisico a sufocava e o tempo
do seu tempo a contrapunha

O corpo e a mente

Sao do Tempo antitese
Quando um floresce

A outra adormece

Quando o corpo em ar-
dentes chamas a alma aquece
A mente em inépcias
sombras entontece.

(RODRIGUES, 2001, p. 26).

Na citacdo vemos, entdo, a utilizacdo dessas trés caracteristicas da narragdo a qual
mencionamos anteriormente. Aqui, a parte que diz “Assumo o que...” o verbo indica um
narrador em 1? pessoa. Em seguida, em “O tempo-fisico a sufocava” temos um verbo em 3*
pessoa, que narra a partir de um posicionamento exterior, e por fim temos o poema, que
apresenta essa narrativa que pode ser interpretada tanto como 12 pessoa como também como 32
pessoa, porém de um posicionamento interno, como uma espécie de voz instrutora que aparece
a partir desse mergulhar da personagem para dentro de si mesma, 0 que tentaremos aproximar
a narrativa de fluxo de consciéncia. Assim, a problematizacdo desse tempo e desses espacos

narrativos estdo inseridos

[...] no mondlogo interior da personagem que se debate na sua desesperada angustia,
vivendo o tempo do pesadelo. [...] Ela tem de processar-se no préprio contexto
narrativo em cuja estrutura os niveis temporais passam a confundir-se sem
demarcacdo nitida entre passado, presente e futuro. Dessa forma, o leitor [...] tem de
participar da propria experiéncia da personagem. (ROSENFIELD, 2006, p. 83).

Ao voltarmos nosso olhar para a obra, percebe-se que o primeiro texto, O Teatro das
Sombras, aparenta quase um nascimento da personagem na cidade, especificamente no ato de
acordar em seu apartamento. O ponto que pretendemos tratar agora € exatamente a construcéo
da personagem nesse primeiro texto, como ela é caracterizada para o leitor. Assim, ao observar
a narrativa, percebe-se que o texto ndo nos déa caracteristicas dessa personagem — sua cor, sua
altura, seu status social. Ao contrario disso, temos apenas acesso ao que O narrador nos
apresenta para essa possivel figura de identificacdo, que se materializara a partir desse espago
descritivo narrativo. Desse modo, a personagem passa a ser construida a partir das sensagdes

que nascem nesse momento do “creptsculo” do nascer do dia, do siléncio de uma cidade
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adormecida, do burburinho que acompanha o nascer do dia, das sombras que séo espelhadas no
prédio em que mora. Ao fazer isso, a personagem é transformada na propria figura do prédio,

tornando-se um objeto de muitos “cubiculos”.

No interior de um dos prédios, nenhuma luz arriscava ir além da primeira porta. Havia
séculos que o Sol ndo habitava aqueles corpos mofados e frios. Apenas as sombras
invisiveis subiam e desciam, numa danca liquida, as quatro paredes rangentes, com
grades moveis, e os incontdveis labirintos de escadas. Ora, se a luz revitaliza os
cérebros dos que buscam o azul, certamente ndo conseguiria, naquele lugar, suportar
a cegueira infinita das sombras. A negritude invadia os espagos. “Multiddes ndo tém
onde morar! Querer ocupar lugar, faz parte do cotidiano dos seres”. [...] Eis que de
repente, surge uma luz escorrendo, fio-a-fio, escada abaixo. Erga os olhos, leitor, e
percebera a fonte de tal luz! Notara que ela vem do interior de um dos cubiculos, de
uma porta que se abre no fundo do labirinto. (RODRIGUES, 2001, p. 14, 15)

Na citacdo podemos observar que a construgdo interna da personagem se da a partir
dessa comparagdo com seu mundo externo. E possivel observar, ainda, como a visdo da
personagem € bastante crepuscular, o que indica e projeta uma visao niilista e critica do mundo
ao redor. Nesse sentido, seu exterior, especificamente seu predio, passa a ser um reflexo do seu
interior e desse conflito interno que se fragmenta entre sombras e luz, entre siléncio e
burburinho, até o ponto em que ndo se pode distinguir se a narrativa se refere a personagem ou
ao espaco do entorno. Ou seja, no ponto que a narrativa descreve os multiplos comodos
existentes no predio, ndo se sabe se esta referindo-se a esse lugar ou a personagem, que possui
em seu amago esses multiplos espagos que a compdem como um individuo em descoberta.
Nesse sentido, a personagem, nessa fragmentacao identitaria em que é constituida, assemelha-
se, ou é associada, a figura do prédio, com inimeros corredores, escuros, sombrios, e inlmeros
quartos e cubiculos desconhecidos. A luz, que surge ao final, poder-se-ia comparar-se a tomada
de decisdao da personagem em assumir “a dor do risco”, em ser esse individuo contemporaneo
(AGAMBEN, 2009) que tenta se afastar de seu tempo para, a partir disso, poder entendé-lo.

E interessante que, a partir dessa l6gica de construcdo da personagem tendo como
ponto sugestivo o proprio espaco em que ela se insere, a cada perambular desse individuo na
cidade, os elementos externos se tornam construcao interna. Nesse sentido, percebe-se que
durante o decorrer da narrativa, cada espaco a que a personagem tem acesso soma-se a sua
bagagem de identidade, ao ponto de ir da figura do “prédio” para uma figura muito mais

abrangente, complexa e indecifravel: a propria “cidade”.

Sou andrdgeno e polimorfo.
Sou o fluxo das particulas dis-
Tintas de uma Unidade

Sou a fala de cada UM

E ndo sou Unica.

Trago comigo as marcas
Corruptoras das Verdades Iluministas:
Totalitérias... Totalitarias...
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Esfacelo-me e metamorfoseio-me
Em inUmeros individuos
Que néo conhego...

Individuos?...

Mascaras distintas e ndmades.

Corpos ardentes

Que habitam em uma multipli-

Cidade de Casas... (RODRIGUES, 2001, p. 40)

A citacdo, entdo, reforca ainda mais 0 que temos proposto sobre a transformacéo da
personagem, que partiria da ideia de prédio para essa de cidade, a partir dessa sugestdo que
temos de um ser formado por essas marcas que sdo e estdo em outros individuos, mas, ao
contato, tornaram-se também suas. Outro ponto importante € a forma que o texto nos leva a
observar essa perda de referéncia do sujeito e o espelhamento desse processo no discurso da
personagem. Note-se que, no texto, sempre que a personagem sai de seu apartamento, nunca é
para a casa de alguém especifico. Observe-se, ainda, que a narrativa se dard a partir da
construcdo dos significados em determinados lugares, como na fila de emprego, no ponto de
6nibus, na rua. Esses locais publicos sdo definidos por Marc Augé como “néo-lugares” (AUGE,
1994), o que exprime a ideia de recusa a apegar-se a referentes que possam servir como
localizadores espaco-temporais, expressando, dessa forma, um individuo oscilante, deslocado,
que transita por caminhos tortuosos de uma vivéncia condicionada a representar papeis, ou,
como coloca o proprio narrador, manter a “aparéncia da aparéncia” (RODRIGUES, 2001, p.
26).

Para melhor entendermos a nocdo de ndo-lugares, de Auge, podemos apontar 0 que 0
autor constroi e afirma sobre o termo: “Se um lugar pode se definir como identitario, relacional
e historico, um espaco que ndo pode se definir nem como identitario, nem como relacional, nem
como histérico definira um ndo-lugar.” (AUGE, 1994, p. 73). A hipétese do autor esta baseada
no sentido que a modernidade que vivenciamos, e que temos aqui chamado de
hipermodernidade com base em Lipovetsky (LIPOVETSKY, 2004), é uma intensa produtora
de ndo-lugares, ou seja, de espagos que ndo tem uma demarcacdo identitaria clara. Esses lugares
diferem daqueles formulados por Baudelaire sobre a modernidade, que comentaremos mais
adiante. Nesse sentido, Auge nos apresenta alguns exemplos de ndo-lugares, como mostra a
citacdo:

Um mundo onde se nasce numa clinica e se morre num hospital, onde se multiplicam,
em modalidades luxuosas ou desumanas, 0s pontos de transito e as ocupacles
provisérias (as cadeias de hotéis e os terrenos invadidos, os clubes de férias, os
acampamentos de refugiados, as favelas destinadas aos desempregados ou a
perenidade que apodrece), onde se desenvolve uma rede cerrada de meios de
transporte que sdo também espacos habitados, onde o frequentador das grandes
superficies, das maquinas automaticas e dos cartdes de crédito renovado com os gestos
do comércio “em surdina”, um mundo assim prometido & individualidade solitaria, a
passagem, ao provisorio e ao efémero, propde ao antropdlogo, como aos outros, um
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objetivo novo cujas dimensdes inéditas convem calcular antes de se perguntar a que
olhar ele esté sujeito. (AUGE, 1994, p. 73, 74).

Nesse sentido, ao olharmos para o individuo de Cida Rodrigues, podemos perceber que
se trata desse andarilho da cidade, porém ndo se equipara mais aquela figura de Baudelaire, 0
flaneur, exatamente por esses demarcadores espaciais que definem um espelhamento desses
ndo-lugares no individuo em questdo. A fim de melhor entender esses contrastes, vejamos
alguns apontamentos de Walter Benjamin sobre essa figura, o flaneur, de Baudelaire.

Benjamin caracteriza como flaneur o andarilho de olhar panordmico dos arredores
parisienses apresentado pela poesia lirica de Baudelaire no século XIX. O perambular pela
amplitude da cidade é possivel a partir das transformacfes urbanisticas realizadas por
Haussmann, trazendo as calcadas largas que facilitavam o ir e vir pelas ruas. Assim, Benjamin
aponta que

A rua se torna moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em
casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para ele, os letreiros esmaltados
e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tdo bom ou melhor que a pintura a
6leo no saldo do burgués; muros sdo a escrivaninha onde apoia o bloco de
apontamentos; bancas de jornais sdo suas bibliotecas, e os terracos dos cafés, as
sacadas de onde, apds o trabalho observa o0 ambiente. (BENJAMIN, 1989, p. 35)

Esse ser que observa tera sua imagem mudada a partir da mudanca das lamparinas para
a luz elétrica. Nesse novo cenario, a luminosidade opaca da lugar a clareza. Assim, nada Ihe
foge aos olhos. Nesse ensejo, a figura do flaneur fica proxima a do detetive. Benjamin afirma
que “[...] se o flaneur se torna sem querer detetive, socialmente a transformacéo Ihe assenta
muito bem, pois justifica a sua ociosidade. Sua indoléncia é apenas aparente. Nela se esconde
a vigilancia de um observador que nao perde de vista o malfeitor.” (BENJAMIN, 1989, p. 38).
Esse individuo tem, ainda, certa habilidade em designar uma demarcacao histérico-temporal
aos lugares que antes eram do rural e hoje sdo do urbano, ou uma forma de observar as
mudancas em sua forma geogréfica e temporal, em outras palavras, o antes e 0 agora da cidade.
Assim, em um primeiro momento, seu fascinio estard na apreciacdo das vitrines das lojas, das
grandes multiddes, nos sons da cidade, nos prédios e outros elementos; em um segundo
momento seu olhar se voltara a observar a cidade, ainda sob esse aspecto investigativo, o qual
Benjamin coloca como o “romance policial” (Ibidem, p. 39).

Tracando, entdo, um paralelo com esse individuo moderno de Baudelaire, temos por
contraste o individuo da obra de Cida Rodrigues: este € um individuo que também esta a
observar a cidade, porém com caracteristicas bem distintas. Diferentemente do observador
panoramico de Baudelaire, o individuo da narrativa de Cida Rodrigues se apresenta como um
ser que nao somente observa a cidade, mas que também faz parte dela e de seus processos.

Retomando os postulados que apontamos sobre Auge, os ndo-lugares ndo sdo somente a rua em
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que transita, o 6nibus em que circula — e observa atentamente a cidade e os corpos por ele —, 0
telefone em que se comunica, o cartdo de crédito, mas é também sua morada: a periferia,
interpretada por Auge como um espa¢o destinado aos desempregados ou & perenidade que
apodrece. Para essa personagem errante a periferia € como fim de linha, sobra e resto. Sdo
lugares resultantes da hipermodernidade, veias ou excremento da evolugdo do capitalismo, do
luxo e do consumo.

Mencionemos aqui alguns apontamentos que o sociélogo Michel Maffesoli (2001) faz
sobre essa “vagabundagem pds-moderna”. Nos apontamentos do socidlogo, a figura do nomade
sempre esteve presente na histéria humana. Foi assim na pré-historia, com as migragdes por
escassez de alimento, foi assim na idade média, na figura dos hebreus em busca da terra
prometida por Deus, com os discipulos, para anunciar as boas-novas do evangelho de Jesus
Cristo, com as navegacdes por descoberta e colonizagdo, perdurando até os dias de hoje sob
outras formas. Diferentemente dos anteriores, a partir da modernidade, Maffesoli aponta que
homem tomou essa forma de um némade solitario, perambulando pelos espacos urbanos sempre
em busca e fascinagdo pelo novo, como vimos na figura do flaneur. A medida em que 0s espagos
sdo modificados, e a medida que o capitalismo e o consumismo imperam sobre as culturas
ocidentais, as identidades e as formas de identificacdo s@o, de igual modo, modificadas.
Proximo ao que Auge coloca, o socidlogo afirma que a identificagdo de um individuo se da a
partir de seu lugar de base de estruturacao social, e que, sobre esse, existe “[...] precisamente a
tensdo entre um lugar e um ndo-lugar.” (MAFFESOLI, 2001, p. 87). Para ele, esse individuo
pos-moderno, mais do que qualquer outro, tem necessidade de um ndo-lugar: “[...] utopia que,
curiosamente, lhe serve de fundamento.” (Ibidem, p. 87). A existéncia do errante — termo esse
utilizado pelo sociélogo para esse individuo p6s-moderno — em seu sentido etimologico, refere-
se a uma saida para fora de si, uma fuga. Contrapondo, entdo, a figura do que Benjamin
apresenta por flaneur, o errante ndo se equipara a figura que contempla a amplitude da cidade,
mas seu Viver é baseado tanto na fuga quando na tentativa de identificacdo que essa cidade dos
espetaculos possibilita aos sujeitos. Estaria proximo ao que Lipovetsky (2004) chama de
“agora-agora”, caracterizado pela oportunidade de se viver intensamente o imediatismo do
mundo hipermoderno. Em outras palavras, essa habilidade de identificacdo da demarcacéo
geogréfica e temporal que o flaneur tinha difere daquela do errante pelas caracteristicas de que
um era um apreciador da polis parisiense e 0 outro da metropole. Nesse sentido, para o errante,
a cidade ndo é definida como um demarcador espaco-temporal nessa narrativa contemporanea,
que ¢ a obra de Cida Rodrigues, exatamente por essa incapacidade de se definir um antes e um
depois desse espaco e, principalmente, por essa falta de preocupagéo com esses demarcadores

historicos-temporais: esse tipo de narrativa ¢, entdo, travado no “agora-agora”. O errante é
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figura fragmentada, formado ndo mais pela viséo centrada de identidade, mas compreende sua
formacdo a partir desses espacgos de identificacdo, tanto dos lugares, como, e muito mais, dos

ndo lugares. Assim, sobre o errante, Maffesoli aponta que:

Em resumo, o que ndo pode existir sem aquilo que “poderia ser”. A realidade em si
ndo é mais que a ilusdo, € sempre flutuante, e ndo pode ser compreendida a nao ser
em seu perpétuo devir. Assim, ainda que sendo necessario, o territorio é relativo [...].
Significa que o territorio ndo é um fim em si, ndo é suficiente para si mesmo, sob
pena, justamente, de provocar o fechamento. E, por outro lado, o territério so vale se
pde em relagdo, se remete a uma outra coisa ou a outros lugares, e aos valores ligados
a esses lugares. (MAFFESOLL, 2001, p. 88)

Assim, a partir da citacdo acima, percebemos que algumas das caracteristicas desse ser
errante, o ser absorto das ruas da cidade hipermoderna, estéa na ininterrupta procura de si. Essa
procura nunca se fecha por auxilios dos lugares, visto que eles s6 terdo valia se se remeterem a
outro lugar, como no caso do flaneur, possivel de estabelecer as diferencas existentes no antes
e no agora dos espacamentos geograficos da cidade, ou seja, se seus lugares. No
contemporaneo, isso se torna impossivel de ser alcangado por esse sujeito, visto que os lugares
se tornam também ndo-lugares, e esses ndo lugares assumem formas e significados instaveis.
S&o espacos que ndo tém sua identificacédo fixa por muito tempo, passiveis de total mudanca ou

desaparecimento. Nisso, Maffesoli afirma que

Através de nossos trajetos cotidianos elaboramos uma série de rituais que sdo como
tantos marcos do espago, mas que, a0 mesmo tempo, sdo a expressao da fuga ou, pelo
menos, 0s sinais de uma simulacdo do exilio. [...] Mesmo com tudo organizado é
possivel perder-se também. (MAFFESOLI, 2001, p. 91).

Esse transito entre os espagos, consequentemente entre as culturas — e aqui estariamos
proximo da légica ja exposta por Bauman, dos espacgos de cultura que se liguefazem e se
somam, bem como a cultura como uma opcdo momentanea — também € vivido por esse
individuo hipermoderno em uma busca infinita. Como ja& mencionamos no primeiro capitulo,
Byung-Chul Han nos apresenta a imagem do que ele chama de turista. A imagem de turista é
colocada em contraposicdo a de peregrino, essa Ultima designada por Han como uma figura
pré-moderna do homem. Assim, no sentido que o peregrino definiria “[...] uma chegada final
para uma patria [...]. Tinham uma casa, um em-casa no aqui”’ (HAN, 2019, p. 75, 76), o turista
seria esse ser que “[...] habita, ao contrario, um espago que se mostra sem assimetria entre aqui
e ali. [...] ndo tem a ambicdo de chegar por fim em algum lugar, o lugar em que ele a cada vez
estd ndo é um lugar, um aqui em sentido enfatico.” (HAN, 2019, p. 76, 77). Isso, entdo, nos
lembra 0 que Bauman ja apontou sobre esse individuo que ele chama de pds-moderno, que se
sente em casa em qualquer lugar, pois com este, em cada situacdo, se identifica. Embora essa

nogdo de turista hipercultural esteja intimamente ligada, também, aos cybers espacos, e isso
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fuja um pouco da narrativa proposta, vemos que muitas dessas caracteristicas condizem com a
figura da personagem da obra em analise no presente trabalho.

Nesse sentido, frente ao que apresentamos sobre alguns exemplos de individuos que
também sdo andarilhos da cidade, podemos afirmar que o individuo de Cida Rodrigues é tanto
0 que o trabalho, a sociedade e ambiente Ihe pedem, como a recusa de se esfacelar dessa maneira
imposta: ele é o permanente conflito. Um individuo que vive num profundo e complexo
paradigma de ter que continuar em busca de si, sem saber o destino nem onde chegar. Nisso
percebemos bem como se projeta, na estrutura do romance em analise, 0 conceito do género
cunhado por Lukécs (2000): o romance é a narrativa do percurso de um individuo problematico,
ou seja, que ndo se identifica com as expectativas que pesam sobre ele, em busca de valores
auténticos do ponto de vista dele. Num mundo dominado por certos valores e imposicgdes, essa
personagem entra em conflito por ndo se encaixar no que se espera dela — a insercéo e a
colaboracdo com o sistema. Nesse sentido, a necessidade de se ligar a algo a leva a riscar.
Temos ainda outro embate que é travado entre esses “ndo-lugares” e outros de demarcagéo
identitaria da personagem: a casa.

Ao propor esse duelo travado entre o deslocamento e a localizagdo, a personagem busca
na imagem da casa um retorno, ou uma ligagdo com um passado, a algo que recupere um
discurso de maneira estruturada, com coesdo e coeréncia, como vimos anteriormente, um
“espaco-refuigio”. Por estar mergulhada em uma sociedade do simulacro, tudo que lhe resta,
nessa tentativa de ter um ponto de referéncia, simbolizado aqui pela imagem da casa, € a
tentativa — exaustiva — de se ligar a lugares que Ihe sdo acessiveis apenas por meio da meméria
de um passado que ja ndo existe mais. Nisso, a medida que tenta ser representada na figura de
lugares fixos, tudo que lhe resta séo flashes desses lugares, tornando-os ainda mais “néo-
lugares”, pois ndo estdo mais presentes no plano real, apenas se fazem concretos no plano da
memoria: 0s lugares ndo sdo mais 0s mesmos, assim como a personagem também nao €. Ambos
foram mudados e transformados pelo tempo e pela meméria.

Destaguemos, ainda, ligado a essa ideia de perda das referéncias e proxima ao que
Lukacs diz sobre o her6i problematico, a figura no individuo Narciso, apresentada por
Lipovetsky (2004) como uma das caracteristicas do pés-moderno. Para ele a era em que
vivemos refere-se a autonomia, porém conquista-la “tem um custo, com frequéncia, elevado,
pois sdo acompanhadas por um crescimento inquietante da ansiedade, da depressdo, de
perturbagdes psicopatologicas comportamentais diversas. (LIPOVETSKY, 2004, p. 21. Esse é
0 cenario para o individuo Narciso, que se vé ndo mais pelo reflexo do espelho, mas, também,
pelas telas e vitrines de seu tempo. Assim, na logica do filésofo, “Narciso ndo ¢ o individuo

triunfante, mas o individuo fragilizado e desestabilizado por ter de carregar-se e de construir
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sozinho, sem 0s apoios que outrora, eram constituidos pelas normas sociais e referéncias
coletivas introjetadas.” (LIPOVETSKY, 2004, 21). Vemos no texto de Cida Rodrigues que
existe certa recorréncia ao termo. Nisso, percebe-se que ao tempo que a personagem se vé como
esse Narciso — sem 0s apoios, como familia, amigos, religido, e outros — também se identifica
como esse ser em crise, fragilizado.

O ponto em que passamos para a abordagem das outras personagens, como individuos
que também se fazem presentes nessa sociedade pés-moderna, estaria ligado a desumanizacao
do ser e a personificacdo dos objetos, uma complexa inversdo dos valores que € regida por um
sistema que, como aponta a propria personagem que observa e vivencia esses acontecimentos,
aprisiona as sociedades, gerando uma cadeia inquebravel onde os ricos ficam mais ricos, 0s
pobres mais pobres, o “ser” ¢ o nada — um instrumento —, e o dinheiro, o poder, tudo significam.
Esse processo € causado pelo progresso e a crise da razéo e da ciéncia, bem como de todos os
seus projetos. E ainda marcado pelo fim das certezas da modernidade e a descrenca nos projetos
burgueses, 0 que, a essa altura da analise, ja podemos afirmar que é caracteristica da narrativa
da obra de Cida Rodrigues. Poderiamos, ainda, recorrer a obra de Georges Balandier (1997),
que aponta para um “tempo-necrologico”, que estaria proximo ao que temos discutido até aqui,

ideias essas que estariam ligadas a um inventario de perdas e auséncias, décadas pontuadas pelo

[...] fim do camponés e das cidades, da familia, dos grupos (suprimidos pelas relactes
em redes) e das classes sociais, da politica, da escrita (fim da galaxia de Gutemberg),
dos codigos sociais transmitidos por geracdes e geracdes (0s que governam o corpo e
a sexualidade), dos valores e das crencas; fim do individuo enquanto sujeito capaz de
liberdade. Fim dltimo da série de fins, eis que se anuncia o fim do real, aviltado pela
imagem e os ruidos da midia, depois abolido pela acéo de inumeras simulagdes [...]
(BALANDIER, 1997, p. 10)

Nesse sentido, esse tempo-necroldgico estaria proximo a narrativa de Cida Rodrigues
pelo fato de apresentar uma personagem que perdeu suas ligagdes com os grupos, com a familia,
com as crencas e até mesmo com a escrita, em que busca resgatar esses vinculos de maneira
subjetiva. Assim, a personagem é esse individuo em meio as luzes do contemporaneo, como
diria Agamben, que esta suprimido pelo fluxo de informagdes, pela midia, pela multiddo de
desconhecidos em busca de uma liberdade que s6 é possivel por meio da memoria, ainda de
forma limitada, e da eterna errancia, nos lugares, nos nao-lugares e nos infinitos espacos de

significacdo identitaria.
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ENTRE LUZES E SOMBRAS: UM ESBOCO DE CONSIDERACOES FINAIS

“Nao tenho forma Unica. Despi-me do ontem e, agora, cubro-me por
inumeros véus, numa pluralidade de discursos e de cores.”

Cida Rodrigues

Depois desse percurso de analise da obra de Cida Rodrigues, em que buscamos ressaltar
0s aspectos mais importantes de um individuo confuso num espaco que ele ndo domina,
precisamos agora retomar algumas questBes para fazer, como diz o titulo, um esboco de
consideragdes finais. Dizemos esbo¢o, com o cuidado de ndo fechar o discurso sobre uma obra
que se revela tdo ampla em seus significados, os quais sempre se desdobram. No entanto, isso
ndo e fugir de pronunciar o0 que pensamos a respeito desse percurso e o faremos com base no

que nos foi possivel observar na analise da obra.

Para empreender as analises, no primeiro capitulo vimos a construcdo da base teorica
gue nos amparou para muitas das discussdes no capitulo em que focalizamos o objeto.
Buscamos tracar um panorama sobre as principais mudancas existentes no social e no cultural,
desde a modernidade até o que vimos por hipermodernidade, que tinham certa relacdo com a
proposta da pesquisa. Nesse sentido, isso nos possibilitou entender que durante todo esse trajeto

uma luta de poderes foi e é travada por influéncia do capitalismo e do consumismo.

Na modernidade, os iluministas buscavam essa ruptura com o mistico e com a religido,
apresentando novas formas de observar o mundo a partir da ciéncia e da razdo. Pautados nesses
discursos, o projeto dos iluministas gerou nos individuos uma esperanca de um futuro melhor,
apontando que somente por meio da ordem e do progresso o sujeito alcancaria a felicidade
social e individual. Por intermédio de Bobbio, Bauman, Quijano e Eagleton, vimos que esse
processo de modernizacgdo exigia muito dos povos, fazendo com que suas subjetividades fossem
deixadas de lado a fim de instituir a proposta iluminista como um padrdo rumo a vida moderna.

Na p6s-modernidade, e por intermédio de Bauman e Jameson, foi possivel entender que
0s campos de cultura passaram a andar em intima relacdo com o capitalismo e com o consumo,
mostrando que a prépria cultura se tornou objeto de consumo, gerando o que hoje se conhece
por industria cultural. Destacamos ainda a presenca de Kellner e Hall, que enriqueceram a
pesquisa a partir do que eles discutem sobre a cultura de midia e sobre essa nova forma de
identidade formulada em tempos pds-modernos.

Sendo a po6s-modernidade um periodo de transi¢cdo, pudemos, por meio de Lipovetsky

e Han, observar a intensificagdo da vida social a partir das mudangas tecnoldgicas e genéticas,
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que levaram as sociedades a um outro padréo de vida social, que deram origem ao Narciso, aos
cybers espagos, as novas formas de identificacdo, estendendo ainda mais os campos de cultura
e de identidade. Esse periodo, segundo os filosofos, se caracteriza pelo grau superlativo da vida
moderna: a hipermodernidade.

Essa légica cronologica da modernidade, de certa forma, pode ser observada, também,
nos apontamentos que fizemos sobre o romance. Apresentado como um fruto da modernidade,
vimos que Bakhtin entende o romance como um berco para as mais variadas formas de
representacdo literaria, um género inacabado por funcao de seu plurilinguismo. Lukacs, por sua
vez, expressa uma Vvisdo do romance como uma continuagcdo da epopeia, tendo por centro o
individuo. Para ele, o romance se institui a partir da modernidade, ao ponto em que 0s deuses e
0s mitos da epopeia ndo faziam mais efeito para as necessidades dos individuos gerados a partir
da modernidade. Assim, ele nos apresenta a passagem do “herdi comunitario”, caracteristico
da epopeia, para a do “herdi problematico”, figura central do romance. Nos apontamentos de
Watt, vimos o romance como um instrumento de lazer, tendo por maior publico as mulheres.
Ao apresentar Defoe por carro-chefe do romance, Watt afirma que, além do publico feminino
de classe alta, o romance era tambem um movimento literario das minorias —aqueles com pouca
escolaridade, camareiras e mordomos —, por se tratar de ser um género menos rebuscado que as
obras classicas e renascentistas. Destacamos ainda que, por ser comparado a forma de lazer, o
romance foi muito perseguido pela critica. Vimos, também, os apontamentos que Adorno faz
sobre as mass medias e as novas formas de representacdo mimética do romance a partir da
metade do século XX, bem como os apontamentos de Garramufio sobre a “arte inespecifica” ¢
as consideracdes que Dalcastagne faz sobre a narrativa contemporéanea e a figura do narrador.

Concluimos, nesse primeiro capitulo que tanto as identidades como a propria forma do
romance estdo em intima sintonia com sua atualidade e com os acontecimentos que se fazem
nos espacos de cultura e sociais. Ambos se completam, gerando novas formas de ressignificacao
para questdes que sdo problematizadas no cotidiano e em dado momento historico.

No segundo capitulo, que concentra a analise propriamente dita, destaquemos o tépico
Teatro das sombras: estética/linguagem literaria, o qual nos levou a essa trajetdria para
entender a obra de Cida Rodrigues por um olhar agucado, elaborando nossas abordagens de
analise na mesma estrutura de textos em que a obra é organizada. Assim, foram um total de
vinte e trés textos analisados, mais a capa, um importante paratexto, e cada um deles se
manifestando com uma critica ou uma narrativa de enfoque diferente. A cidade é o palco para
0S acontecimentos que se desdobrardo na voz de uma personagem em crise com seu tempo e
com 0s espacos em que ela esta. Tudo na cidade lhe é incobmodo nessa vida solitaria sem

parentes nem amigos. Incomodada, essa personagem busca na soliddo uma tentativa de escrever
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no papel as letras que ndo se ordenam na mente. Anseia o retorno ao passado, porém tudo que
Ihe resta dele sdo lampejos de memoria. Nesse sentido, ao analisar a obra, podemos perceber
que se trata de uma personagem que estd em conflito consigo e com o sistema injusto,
ganancioso ¢ futil que governa seu tempo. Sua luta € em prol de acordar, por seu “risco” ou
percurso na escrita que empreende, as massas geradas por esses sistemas de dominacdo, mas
também de tentar encontrar as palavras e uma forma que representem a sua voz em um tempo
em que a cultura do hiperespetéaculo e da midia chamam para si 0s holofotes. Seu escape € o de
somar, a sua narrativa, as mais diversas formas de representacao que fogem aos padroes textuais
e se misturam com elementos de seu tempo.

Nesse sentido, ao observar a estética/linguagem literaria do texto, vimos que é um objeto
artistico formado a partir de uma miscelanea de formas textuais. Para entender esse recurso
narrativo, recorremos a Flora Sussekind com seus apontamentos sobre a “coralidade” que os
textos da literatura contemporanea tendem a assumir. Na analise, pudemos concluir que a obra
objeto da pesquisa ¢ uma dessas que se aproxima do que Sussekind apresentou por “logica
coral”, caracterizada por um conjunto fragmentario de elementos que desliza entre prosa, verso
e imagens retiradas da cultura do hiperespetaculo. Destacamos também, por meio da anélise da
obra, que a estética da obra estd proxima ao que Sussekind chama de “dobradica”, equiparado
ao metadiscurso: uma camara de ecos narrativos em que o narrador-personagem se coloca,
gerando um “abismo ensaistico”. Foi possivel concluir, também, que em alguns momentos a
narrativa fica proxima ao que Jameson aponta por narrativa esquizofrénica, misturando as
nocoes de espaco-tempo, e em outros se assemelha com o que pudemos concluir por narrativa
de fluxo de consciéncia, também conhecida por ser um mondlogo interior, possivel de ser
entendida gracas aos apontamentos de Rosenfield e Adorno sobre o termo.

Todo esse cenario gerou um individuo que nos levou a diversas inquietacdes. Dentre
aquelas geradas a partir da fragmentacdo desse individuo, tanto no que diz a linguagem dele
quanto a prépria nocdo de identidade, o que mais nos chamou a atencdo foi a maneira que ele
observa a cidade. Sobre isso levantamos e concluimos alguns questionamentos que
transformaram a figura do flaneur, de Baudelaire, num ser errante — termo esse usado por
Maffesoli — que é o individuo da obra de Cida Rodrigues. Nesse aspecto, foi possivel levantar
afirmacdes que, a medida em que esse individuo errante observa a cidade, também estad em
intima relacdo com ela e por ela é transformado a cada espago. Concluimos, ainda, que se trata
de um individuo que estd sempre a procura de algo, porém é uma busca ininterrupta por ele
proprio ndo saber ao certo onde chegar. E um turista — termo utilizado por Han e com sentidos
especificos — desses espagos da hipermodernidade inevitavelmente acaba gerando, em que

Augé chama de ndo-lugares.



121

Concluimos, de maneira geral, que mesmo que a obra Cicatrizes do Risco/Crepusculo
das Luzes se trate de uma representacao artistica de virada de século —de XX para XXI, anterior,
portanto & macica exposigao a internet que vivemos no presente —a narrativa parece criar novos
significados de experiéncias vividas nos tempos de hoje. Sua maneira de representar as telas e
a relacdo do individuo com elas, parecem sugerir certa premoni¢cdo dos acontecimentos que se
dariam tanto tempo depois. De fato, a aparicdo do smartphone, muito mais do que a do
computador, fragmentou os espacos que ja estavam em transformacdo, dando forca as redes
sociais que também se transformaram nesses ndo-lugares geradores de identidades alternativas.
Porém, ndo poderiamos nos dar ao luxo de cometer um erro anacrénico e relacionar esses
acontecimentos que se ddo hoje com a obra em questdo. No entanto, € louvavel destacar a
sensibilidade e a tomada desse posicionamento contemporéneo que a autora Cida Rodrigues
precisou fazer — atitude essa ardua e dolorosa —, sendo capaz de ter um olhar sensivel ndo
somente para as questdes de seu tempo, mas também o desenvolvimento dessas, de certa forma

antecipando acontecimentos posteriores a esse tempo.

A titulo de informacéo, cabe destacar que em sua primeira tentativa de publicacdo a obra
foi negada pela editora. As alegacdes eram de que a obra ndo se encaixava nas normas a que a
comissdo julgadora entendia por obra de literatura. Infelizmente ndo conseguimos ter acesso ao
documento que contém o parecer da editora, baseando-nos apenas nos relatos colhidos da
propria escritora que colaborou com informacdes via mensagem de texto. Assim, esses e outros
acontecimentos déo ainda mais énfase ao dificil e doloroso processo de ser contemporaneo, de
observar o seu tempo de forma critica e, por vezes, ndo ser acompanhado ou entendido por isso
e pela forma subjetiva de se observar o mundo. Mostra, ainda, uma forma de resisténcia da
propria literatura insistindo em existir. Uma literatura que se faz ainda mais resisténcia por ser
cunhada pelas maos de uma mulher que se esforca para olhar criticamente seu tempo,

repensando e problematizando questdes que vao além de sua época.
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