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“S6 consegue fazer uso da razdo, quem a ela
incorpora suas paixdes”.

Raduan Nassar



RESUMO

A linguagem é compreendida como necessidade de interacdo social do ser humano. Contudo,
ela ndo é usada somente para veicular informacdes; a funcdo referencial da linguagem néo
é sendo uma entre outras. Entre estas, ocupa a funcdo de comunicar ao ouvinte a posi¢ao
que o falante ocupa de fato na sociedade. As pessoas ndo falam somente para serem
ouvidas, mas também para serem respeitadas e exercer influéncia no ambiente comunicativo.
O poder da palavra é o poder de mobilizar aautoridade acumulada pelo falante e concentra-
la em um ato linguistico. A linguagem, além de servir a necessidade de comunicacao, também
é utilizada pelo ser humano com o intuito de seduzir o interlocutora compartilhar as ideias, e
a realizar determinadas acdes, através do discurso ideoldgico do locutor. A literatura
ndo deixa passarem despercebidas, em suas producdes, essas relacbes de poder, bem como o
modo como o discurso foi elaborado de acordo com os interesses do produtor do ato
locutorio. Verifica-se com frequéncia a manifestacdo do discurso erotico, sedutor, como
tentativa de manter ou burlar o poder vigente, ou ainda como forma de tomar para si 0 poder,
sendo comumente associada a ideia de que o homem é o opressor, elemento dominante na
relacdo, enquanto a mulher cabe o papel de oprimido, entidade dominada que pode ora
acomodar-se, ora buscar subverter a ordem. Detendo-se especificamente ao poder que se
estabelece por meio da seducéo, o presente trabalho dissertativo tem por objetivo analisar as
relacdes de poder registradas a partir do discurso erético em Um copo de colera, de Raduan
Nassar, delimitando o conceito de discurso erdtico ao embate linguistico e ao jogo de

seducéo existente entre 0s personagens.

Palavras-chave: Linguagem. Poder. Seducdo. Discurso. Um copo de cdlera.



ABSTRACT

The language is understood as a need for social interaction of human beings . However,
it is not only used to convey information; referential function of language is but one
among others. Among these, occupies the function of communicating to the listener's
position that the speaker actually occupies in society. People do not talk just to be heard but
also to be respected and exert influence in communicative environment. The word power
is the power to mobilize the accumulated authority by the speaker and concentrate it
into a linguistic act. The language, in addition to serving the need for communication, is also
used by humans in order to entice the recipient to share ideas, and to perform certain
actions via the ideological discourse of the speaker. The literature does not go unnoticed in
their productions these power relations, and how the speech was prepared in accordance with
the interests of the locutionary act producer. There is often a manifestation of the erotic,
seductive discourse in an attempt to maintain or circumvent the ruling power , or as a way to
take the power for himself , and is commonly associated with the idea that man is the
oppressor, the dominant element in relationship, while the woman's role is oppressed,
dominated entity that can sometimes be accommodated, now seek to subvert the order.
Focusing specifically to power it down from the seduction, the present work aims to analyze
the relations of power recorded from the erotic discourse of rage A glass of cholera, by
Raduan Nassar, delimiting the notion of the erotic discourse linguistic clash and the

game of seduction between existing characters .

Keywords: Language. Power. Seduction. Discourse. A glass of cholera.
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1 INTRODUCAO

A linguagem, como todas as demais manifestaces humanas, é manipulada, em
varias situacGes, para promover os objetivos do locutor, produzindo o efeito esperado no
locutério. Dessa forma, o discurso do locutor vai estar impregnado por sua ideologia, suas
crencgas, sua visao a respeito do mundo, por meio da persuaséo, ele busca convencer o outro
sobre seu ponto de vista.

Trata-se de um processo de seducdo, no qual o enunciador procura perscrutar os
pensamentos do leitor/ouvinte; comunicar-se com seus sentimentos: medos, insegurancgas,
esperangas, expectativas e desejos.

Sob a perspectiva de que a linguagem pode ser utilizada como meio de seduzir o
outro, o presente trabalho tem por objetivo analisar os tracos discursivos dos relatos que
compdem a trama e o0 enredo de Um copo de colera, de Raduan Nassar, observando a construcao
dos sujeitos a partir das ideologias dos protagonistas Ele e Ela, bem como investigar as
artimanhas empregadas no discurso erético por meio do qual esses personagens agem, na
tentativa de tomar para si o poder sobre a relagdo existente entre os dois.

E por meio dos dois relatos, feitos pelos protagonistas, que o leitor conhece a trama
e o enredo da obra. Ele e Ela (eu e ela, nos seis primeiros capitulos; eu e ele, no ultimo), como
sdo batizados os narradores, contam o0 seu encontro amoroso e como se da o desenlace deste.
Desenlace que culmina com um acesso colérico por parte do narrador-personagem, seguido por
uma ardente discussdo entre 0os amantes por causa da divergéncia de ideias e pontos de vista
dos sujeitos.

Um dos protagonistas, Ele, cuja tarefa é expor a trama quase que completa, na
tentativa de se autoafirmar enquanto sujeito dominante da relacdo, inicia seu discurso
apresentando o tempo e 0 espaco, deixando clara a voz sobre a qual o texto se estrutura. Esse
discurso se apresenta em primeira pessoa, e utiliza recursos expressivos da lingua,
manipulando-os, de modo a demonstrar a existéncia de um objetivo especifico a ser atingido.

Esse narrador ndo contava, no entanto, com a reacdo da parceira, que, respaldada
por sua sélida argumentacdo, ndo s se iguala, como supera 0 amante no embate verbal, de
modo que a discussdo resulta em diversas formas de agressao por parte dEle.

Os primeiros capitulos de Um copo de cOlera, apesar de curtos, S&0 como que 0
predmbulo do penultimo, que é mais denso. O enredo é construido a partir de um jogo

psicoldgico, com um minimo de peripécias, por um narrador homodiegético. A narrativa gravita
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em torno de trés dias intensos na vida de uma jovem jornalista e de um homem de meia-idade,
ambos materialmente remediados, com certa formacao intelectual.

Certa manha, em um sobrado na chacara dele, no interior de S&o Paulo, depois de
uma tdrrida noite de amor, a tranquilidade do casal é interrompida por um fato supostamente
banal e os dois iniciam uma discusséo, presenciada pelos caseiros. Assim que Ele descobre um
rombo aberto por salvas na sua cerca-viva, fica transtornado e dai em diante a cOlera toma
conta do personagem, que irrompe em agressoes verbais, em uma linguagem grosseira contra a
namorada, depois que Ela debocha de sua reacéo, aparentemente exagerada, ao estrago causado
pelas formigas.

Tal incidente desencadeara o periodo narrativo mais denso: O Esporro, titulo do
sexto capitulo. Instaura-se, entdo, um didlogo aspero que, aos poucos, revela a inseguranca
sexual e o alheamento politico do macho, cujos valores apoiam-se sobre uma visdo de mundo
burguesa. Passa-se, entdo, a um debate ideoldgico, em que as posicBes dEle sdo mais
vulneraveis do que as dEla. O machismo do homem contrasta com sua fragilidade, que remonta
aos lacos familiares. A submissdo aparente da mulher desfaz-se na superficie, uma vez que Ela
pensa, entende e reage.

O primeiro capitulo deste trabalho dissertativo promove a reflexdo sobre as relagdes
de poder que se manifestam explicita ou implicitamente (por meio do discurso erético) no texto
de Raduan Nassar. Para atingirmos esse objetivo, elencamos uma série de referenciais tedricos,
considerando conceitos como erotismo, prazer, poder e linguagem, buscando discutir esses
elementos a luz da Critica Feminista. Ainda nesse capitulo, trouxemos um breve historico sobre
a vida e a producdo literaria do Autor em analise.

O segundo capitulo analisa dos perfis literarios femininos e masculinos, desde as
producdes literarias medievais, até a narrativa pds-moderna de Nassar. A ideia central do texto
parte do pressuposto de que a escrita literaria reflete as transformacGes que ocorrem nas
vivéncias e nas experiéncias humanas.

O terceiro capitulo examina o enredo e da estrutura de Um copo de colera. Esse
capitulo é importante para percebermos como ocorre 0 processo de seducdo entre as
personagens. No enredo, identificamos que ocorre uma minimizacdo da acdo externa que se
contrapde ao aumento da acdo no plano interno, e é a partir do plano interno que se desenrola
0 jogo discursivo, que é ponto central da narrativa. A estrutura do texto é dividida de maneira

a promover a atmosfera de teatralizacdo, de encenacdo que existe entre 0s amantes.
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Ainda no terceiro capitulo, analisamos os papéis do masculino e do feminino,
trazendo um pequeno panorama elaborado a partir da consideracdo de algumas obras da
literatura brasileira, até chegar ao texto em estudo. A intencdo do capitulo é investigar como 0s
personagens de Um copo de célera vao agir para confirmar em alguns momentos, e desconstruir
em outros, esses papéis socialmente impostos.

Por fim, adicionamos, como anexo, uma rara entrevista de Raduan Nassar
concedida ao Cadernos de Literatura Brasileira, em 1996, e republicada na integra pelo Blog
do IMS, em 2015, como comemoracado aos 80 anos de vida do Autor. Esse acréscimo foi feito
com o intuito de conhecermos mais sobre 0os pensamentos desse recluso escritor sobre a sua
relacdo com o fazer literario.

Dessa forma, analisaremos o modo por meio do qual o discurso de poder esta
introjetado nas relagdes amorosas/sexuais de matriz heteronormativa, e como a linguagem

surge como instrumento que ora corrobora, ora subverte esse modelo socialmente estabelecido.
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2 LINGUAGEM, PODER E SEDUCAO

A linguagem foi desenvolvida como um meio de promover a mediacdo entre 0s
seres humanos e com o mundo que os cerca. Além de significado, ela também é marcada pela
cultura de um determinado povo. Desse modo, a linguagem pode ser compreendida como
necessidade de interagéo social do ser humano. O homem, como ser social, vive em contato
constante com o outro, utilizando-se das mais variadas manifestacGes de linguagem existentes,
na busca de se comunicar com os demais.

Contudo, a linguagem nao é usada somente para veicular informacdes, ou seja, a
funcéo referencial denotativa da linguagem néo é sendo uma entre outras diversas; entre estas,
ocupa uma posicao central: a funcdo de comunicar ao ouvinte a posicéo que o falante ocupa de
fato na sociedade em que vive. As pessoas nao falam somente para serem “ouvidas”, mas
também para serem respeitadas e exercer influéncia no ambiente em que se realizam os atos
linguisticos. O ato discursivo, entdo, € perpassado por variados fatores que o moldam de acordo
com os objetivos de quem o profere; quando se analisa um discurso, analisa-se também a
ideologia subentendida nas palavras. Ndo ha discurso neutro, todo texto fornecerd, de forma
clara ou sugestiva, um ponto de visto acerca de uma determinada tematica.

Sobre essa tematica, Santos & Zinani esclarecem que “considerando que a palavra
pode remeter a intencionalidades ideoldgicas oriundas da sociedade, da cultura e das relacdes
de poder em que estdo inseridos os individuos, o papel de cada um pode ser definido por meio
das praticas discursivas” (2010, p. 128).

Conforme esclarece Bakthin, um discurso ndo é apenas a mera expressao de uma
consciéncia, pois essa consciéncia é o resultado final de uma série de discursos absorvidos por
um sujeito ao longo dos anos. A consciéncia individual seria assim constituida, durante a vida
do sujeito, pelo apanhado dos discursos com 0s quais esse sujeito se identifica. Ao apropriar-se
desses discursos, o individuo o profere como sendo seu autor, o que de fato €, contudo, esse
discurso autoral é influenciado por diversos pensamentos anteriormente absorvidos pelo
falante. Esse modo de constituicdo do discurso ndo desfaz, no entanto, o conceito de
individualidade, pois ela se faz notar nos filtros feitos, pelos sujeitos, para identificar quais
discursos serdo incorporados ao seu.

Dessa forma, todo discurso é revestido de ideologia, e é isso 0 que propde Michel
Pécheux ao dizer que
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(...) se deve conceber o discurso como um dos aspectos materiais do que chamamos
de materialidade ideoldgica. Dito de outro modo, a espécie discursiva pertence ao
género ideoldgico, o que é o mesmo que dizer que as formagdes ideoldgicas
comportam-se necessariamente, como um de seus componentes, uma oOu varias
formacgdes discursivas interligadas que determinam o que pode e deve ser dito
(articulado sob a forma de uma harenga, um serméo, um panfleto, uma exposic¢éo, um
programa, etc.) a partir de uma posi¢do dada numa conjuntura, isto é, numa certa
relacdo de lugares no interior de um aparelho ideoldgico, e inscrita numa relagéo de
classes. Diremos, entdo, que toda formagdo discursiva deriva de condicGes de
produgio especificas, identificaveis (...) (PECHEUX & FUCHS, 1990, p. 166-167).

A andlise da linguagem, assim, é de primordial importancia no estudo das
ideologias, j& que € no discurso onde se revelam os constitutivos ideoldgicos da comunicacao
e da interacdo social dos locutores; ela é esquematizada a partir das rela¢cfes interindividuais e,
por isso, é estruturada e organizada em virtude do interlocutor, dai o seu carater social, pautado
no dialogismo, pois todo processo enunciativo é marcado pela interagdo entre seres; a expressdo
nunca esta isolada, ela sempre pressupde um interlocutor inserido, historicamente, em um
determinado contexto comunicativo.

Althusser reconhece um “jogo dos efeitos ideoldgicos em todos os discursos”
(1969, p. 94). Ainda conforme o autor, ideologia representa “ndo o sistema de relagdes reais
que governam a existéncia de individuos, e sim a relagdo imaginaria daqueles individuos com
as relagdes reais em que vivem” (1969, p. 74). Assim, € no espago das relagdes sociais que sao
formadas e divulgadas as mais diversas formas das vertentes ideoldgicas, e € a linguagem a
responsavel pela propagacao dessas ideias.

Segundo Roland Barthes,

(...) 0 poder estd presente nos mais finos mecanismos do intercAmbio social: nédo
somente no Estado, nas classes, nos grupos, nos jogos, nos esportes, nas informacgdes,
nas relages familiares e privadas, e até mesmo nos impulsos liberadores que tentam
contesta-lo (...) (BARTHES, 2004, p. 11).

A linguagem, como manifestacdo social, ndo é diferente. O poder da palavra é o
poder de mobilizar a autoridade acumulada pelo falante e concentra-la em um ato linguistico
(BORDIEU, 1977). Esse fato pode ser evidenciado ao analisarmos situacBes comunicativas
como discursos politicos, sermao de igreja, aulas, etc.

Pode-se afirmar entdo, que a linguagem, além de servir a necessidade de
comunicacdo, também é utilizada pelo ser humano com o intuito de seduzir o interlocutor a
compartilhar as ideias, 0os objetivos, a realizar determinadas acgdes, por meio do discurso

ideoldgico do locutor. Sobre o tema, escreveu José Luiz Meurer,
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Esses trés aspectos basicos — sobre o que se fala, quem fala e como se fala — séo
definidores do contexto, ao mesmo tempo que dependem do contexto em que uma
determinada atividade humana se desenvolve mediada pela linguagem. A consciéncia
desses trés aspectos nos possibilita ser mais ou menos articulados no uso da linguagem
para alcangar determinados objetivos e nos apropriarmos e expandirmos o repertério
de géneros discursivos disponiveis em nossa cultura (MEURER, 2002, p. 11).

Todo signo é indicio com relacdo ao que traz de referéncia ao contexto cultural,
incluindo o social, o econdmico e o politico. A palavra traduz, pois, o contexto. Seja de forma
denotativa, isto é, em discurso direto e explicito, ou de maneira conotativa, figuradamente, o
signo é sempre uma denuncia — nesse sentido € indicial, implica em uma relagéo de existéncia

com aquilo que referencia. A esse respeito, Bhabha (1998) assevera:

A razédo pela qual um texto ou sistema de significados culturais ndo pode ser auto-
suficiente é que o0 ato enunciativo cultural — o lugar do enunciado — ¢ atravessado pela
différance da escrita. Isto tem menos a ver com o que 0s antropdlogos poderiam
descrever como atitudes varidveis diante de sistemas simbdlicos no interior de
diferentes culturas do que com a estrutura mesma da representagdo simbélica — ndo o
contetido do simbélico ou sua fungdo social, mas a estrutura da simbolizag&o. E essa
diferenca no processo da linguagem que € crucial para a producédo do sentido e que,
a0 mesmo tempo, assegura que o sentido nunca é simplesmente mimético e
transparente (p. 65).

A lingua nao pode deixar de ser encarada como instrumento de poder dentro de um
contexto social. Em uma sociedade dividida em classes, a variedade linguistica eleita como
padrdo, equivale, obviamente, a variedade que representa a classe mais prestigiada que, por sua
vez, € a classe detentora do poder econdmico, politico e social, a qual detém representativa
concentracdo de poder. Deixando claro que “o poder ndo é uma institui¢do, ndo ¢ uma estrutura;
tampouco é uma certa forca com a qual alguém ¢é investido; ele € o0 nome que se da (grifos da
autora) a uma complexa situag@o estratégica numa sociedade especifica” (SPIVAK, 1994, p.
188-189). Portanto, a lingua serve como instrumento de dominio por aqueles que concentram
0 poder.

De acordo com Michael Foucault (2004), em A ordem do discurso, poder e
conhecimento ocupam o mesmo espaco. Segundo o fildsofo, o poder é produtivo, pois atinge a
realidade completa dos sujeitos, produzindo individualidades. No entanto, ele esclarece que
onde existe poder, ha também a resisténcia: “nao ha relacdo de poder sem resisténcia, sem

escapatoria ou fuga, sem inversao eventual” (1995, p. 248). Ele ainda afirma que uma

(...) relagdo de confronto encontra seu termo, seu momento final — e a vitoria de um
de seus adversarios — quando o jogo das reagBes antagOnicas é substituido por
mecanismos estaveis pelos quais um dentre eles pode conduzir de maneira bastante

16



constante e com suficiente certeza a conduta dos outros. (FOUCAULT, 1995, p.
248).

Ainda conforme Foucault, os dispositivos utilizados pelo poder vigente sdo 0s
mesmos utilizados pela resisténcia, em uma espécie de encadeamento reciproco. Quando se
identificam os dispositivos e as estratégias utilizadas pelo poder para exercer sua dominacéo,
nota-se que eles estdo presentes no corpo social e chegam “até na trama mais ténue da
sociedade” (1995, p. 249). Esses dispositivos e estratégias podem ser compreendidos como um
encadeamento de varidveis que se relacionam entre si, como 0s objetos visiveis, as enunciacdes,

as forcas em exercicio e 0s sujeitos. Dessa forma, compreende-se que:

(...) 0S mesmos processos, 0S Mesmos acontecimentos, as mesmas transformacdes
possam ser decifrados tanto no interior de uma histdria de lutas quanto na histdria das
relagdes e dos dispositivos de poder. Nao serdo os mesmos tipos de inteligibilidade
que aparecerdo, apesar de se referirem a um mesmo tecido histérico e apesar de que
cada uma das duas anélises deve remeter a outra. (...) Porém, o que torna a dominacao
de um grupo, de uma casta ou de uma classe, e as resisténcias ou as revoltas as quais
ela se op6e um fendmeno central na histéria das sociedades é o fato de manifestarem,
numa forma global e macica, na escala do corpo social inteiro, a integracdo das
relagGes de poder com as relagdes estratégicas e seus efeitos de encadeamento

reciproco. (FOUCAULT, 1995, p. 249).

Sendo assim, esses dispositivos possibilitam a construcdo das identidades sociais,
das identidades individuais, das subjetividades; permitem também a normatizacdo da
sociedade; e é por meio da normatizacédo e da disciplina que se desenvolvem as relacGes entre
poder e resisténcia.

Na contemporaneidade, o poder € percebido de forma difusa, transformando-se

conforme se modificam as necessidades daqueles que o concentram:

Para as teorias pos-criticas o poder transforma-se, mas ndo desaparece. Nas teorias
pos-criticas, 0 conhecimento ndo é exterior ao poder, 0 conhecimento ndo se opde ao
poder. O conhecimento ndo é aquilo que pde em xeque o poder: o conhecimento é
parte inerente do poder. Em contraste com as teorias criticas, as teorias pds-criticas
ndo limitam a analise do poder ao campo das relagdes econdmicas do capitalismo.
Com as teorias pos-criticas, 0 mapa do poder é ampliado para incluir os processos de
dominagdo centrados na raca, etnia, no género e na sexualidade. (SILVA, 2004, 149).

O poder passa por processos de transformacéo, mas ndo desaparece por completo;
entdo, é dificil pressupor uma situacdo completamente livre de poder. Essas rela¢es de poder
podem ser observadas nas mais variadas relagdes sociais, sejam elas entre classes diferentes ou
interpessoais; e, consequentemente, atrelado a ideia de poder, estd o conceito de valor que,

conforme Spivak, perpassa diversas esferas socioculturais:
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O modo mais proveitoso de se pensar o valor é como algo “simples e sem contetido”,
que deve ser pressuposto como o nome do que é produzido pelo corpo / mente
humanos — ima coisa que ndo é pura forma, ndo pode aparecer por si mesma, € é
imediatamente codificada. Como Gayle Rubin de um lado, e Gilles Deleuze e Félix
Guattari, de outro, sugeriram, de modos bem diferentes, essa operacao de codificacao
ndo € meramente econdmica, ela pode ser entendida também nos campos marcados
pelo género e pelo colonialismo (SPIVAK, 1994, p. 198-190).

Dentre as relagfes de poder vigentes em nossa sociedade, faz-se necessario, para
subsidiar as ideias defendidas nesta pesquisa, destacar os modos como o poder se manifesta na
relacdo homem versus mulher, pautando-nos nas teorias que embasam a Critica Feminista.

Monique Witting destacou a capacidade que muitos discurso (abstratos, cientificos,

midiaticos) tém de violentar as pessoas. Segundo ela,

Se o discurso dos sistemas tedricos modernos e da ciéncia social exerce algum tipo de
poder sobre nos, é porque lida com conceitos que nos tocam de perto (...). Estes
funcionam como conceitos primitivos num conglomerado de disciplinas, teorias e
ideias que denominarei “da mente civilizada”. Referem-se a “mulher”, “homem”,
“sexo”, “diferenga” e toda uma série de conceitos que levam esta marca, incluindo

9

conceitos como “histéria”, “cultura” e o “real”. E embora tenha-se aceito em anos
recentes que ndo existe natureza, que tudo é cultura, permanece dentro dessa cultura
uma esséncia de natureza que resiste ao escrutinio, uma relacéo excluida do social na
analise — uma relacéo cuja caracteristica esta inapelavelmente na cultura, assim como
na natureza, e que é a relacdo heterossexual. Chamarei a isso de relagdo social
obrigatoria entre “homem” e “mulher” (WITTIG, 1980, p. 106-107).

Em Feminismo em tempos pés-modernos, Heloisa Buarque de Hollanda, esclarece
gue embora o feminismo passasse a ser identificado como ideologia politica desde o século
XIX, foi apenas nas duas ultimas décadas do século XX que o pensamento feminista
estabeleceu-se no campo académico, impondo-se como tendéncia tedrica de forte potencial
critico e politico.

Os estudos feministas, de forma semelhante as pesquisas étnicas e p6s-coloniais,
propiciaram um novo modo de perceber, em suas analises, o direito dos grupos marginalizados
de expressarem-se, €, consequentemente, representarem-se nos espacos intelectuais e politicos
que, normalmente, os excluem. (SAID, 1990). Dessa forma, passou-se a evidenciar a discusséo,
tanto em ambito politico, como o académico, sobre a questdo da alteridade.

Durante as décadas de 60 e 70 do século XX, as questdes de identidade e diferenca
conseguiram abrir canais de expressdao para 0s estudos feministas enquanto area do
conhecimento. Nesse sentido, o conceito de género como categoria representou a expansao e o
aprofundamento das teorias criticas dessa area. Tomamos aqui 0 conceito de género

apresentado por Teresa Lauretis, segundo o qual
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O termo “género” ¢é, na verdade, a representacdo de uma relacdo, a relacdo de
pertencer a uma classe, um grupo, uma categoria. Género é a representacdo de uma
relacdo, ou, se me permitirem adiantar-me para a segunda proposi¢do, o género
constrdi uma relagdo entre uma entidade e outras entidades previamente constituidas
como uma classe, uma relacdo de pertencer; assim, o género atribui a uma entidade,
digamos a uma pessoa, certa posi¢do dentro de uma classe, e portanto uma posicao
vis-a-Vvis outras classes pré-constituidas (LAURETIS, 1994, p. 210-211).

Assim, o estudo das relacdes de género passou a privilegiar a anélise dos processos
de construcdo dessas relacbes e das maneiras como o0 poder as articula em determinados
momentos histdricos e sociais, como se da a sua variacao através do tempo, o que, por sua vez,
passou a inviabilizar a ideia de naturalidade da diferenca sexual.

A esse respeito, Ria Lemaire nos diz que

tanto a genealogia quanto a historia literdria revelam a tendéncia masculina de
justificar seu poder atual por meio do recuo as origens e do mapeamento de uma
evolugdo, factual ou hipotética, até o presente. Desta forma, o poder politico e cultural
masculino passa a ser entendido como apenas um momento de uma tradigdo veneravel
e secular. Ou seja, € pela ideia de ancestralidade que sdo legitimadas situa¢des anuais.
(LEMAIRE, 1994).

Assim, os discursos e as representacdes masculinas sobre a mulher, como sendo o
sexo naturalmente mais fraco, servem como meio de legitimacdo do poder, e para

reproduzir praticas e discursos que visam inferiorizar o ser feminino, pois,

ao alinhar e identificar razdo com masculinidade, a metafisica da cultura ocidental
expde o logocentrismo e o falocentrismo como duas faces de uma mesma moeda. Um
legitima o outro e, em contrapartida, ambos encontram legitimacao para usa propria
razéo de ser (RAJAGOPALAN, 2009, p. 21).

2.1 A arte da palavra: as relacdes de poder e a literatura

A literatura, como a arte da palavra, como uma das varias manifestacdes artisticas,
como recriacdo da realidade — a obra, na verdade, redesenha a realidade, criando para esta
realidade uma metafora do mundo, um funcionamento préprio, interno — ndo deixa passar
despercebida em suas produgdes essas relagdes de poder explicitas e implicitas, na sociedade,
bem como 0 modo como o discurso foi elaborado de acordo com os interesses do produtor do
ato locutério (personagem).

Barthes assim esclarece:
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Por um lado, trabalhos contemporaneos modificaram e modificam a imagem critica
do sujeito social e do sujeito falante. Por outro lado, evidenciou-se que, a medida que
os aparelhos de contestacdo se multiplicavam, o proprio poder, como categoria
discursiva, se dividia, se estendia como uma agua que escorre por toda parte, cada
grupo opositor tornando-se, por sua vez e a sua maneira, um grupo de pressao, €
entoando em seu proprio nome o proprio discurso do poder, o discurso universal: uma
espécie de excitacdo moral tomou conta dos corpos politicos e, mesmo quando se
reivindicava a favor do gozo, era num tom cominatério. Viram-se assim a maior parte
das liberacbGes postuladas, as da sociedade, da cultura, da arte, da sexualidade,
enunciar-se sob as espécies de um discurso de poder [...] (BARTHES, 2004, p. 34).

Enquanto a fala comum é caracterizada pela objetividade, 0 mesmo ndo acontece
com o discurso literario, ja que este se dispde ao servigo da criacdo artistica. A linguagem do
texto literario é figurativa, pois representa realidades fisicas, sociais e emocionais pautadas
pelas palavras de uma determinada lingua, no intuito de se construir um objeto estético.

O escritor, como um ser humano inserido em uma cultura, incorpora, em suas
experiéncias e, consequentemente, também a sua escritura, elementos dessa realidade cultural
com a qual ele e os demais convivem. No entanto, a compreensdo daquilo que se veicula no
texto literario sera proporcional ao repertorio cultural dos demais coparticipes sociais, enquanto
usudrios e receptores de um saber compartilhado.

A arte, como produto historico que &, parte de uma particularidade a fim de atingir
o universal, ou seja, surge em determinada realidade social para refletir a respeito da
universalidade e ela repercute na propor¢do em que desnuda emocdes intensas, que coincidam
com aquelas que se abrigam no interior do espectador enquanto ser social.

A literatura, como expressdo humana, esta inserida em um contexto social, logo,
sem a percepcao das questdes sociais e das relacdes de poder que permeiam essas questdes, €
impossivel ao leitor compreender a metafora, o subentendido no texto poético. Antonio
Candido (1997) confirma esse pensamento ao esclarecer que “certas manifestagdes da emocao
e da elaboracdo estética podem ser melhor compreendidas, portanto, se forem referidas ao
contexto social” (p. 69).

Ao leitor proficiente, ao leitor investigador cabe ampliar os sentidos do texto, a
partir da sua fragmentacdo e da relacdo dialdgica na busca das possiveis interpretagdes nele

presentes. Nesse sentido, Nelly Novaes Coelho (1974) alerta:

(...) ainda que, na fase da anéalise, quebramos a beleza do texto, pois o retalhamos, o
desmontamos; porém, que, no final, quando reajuntarmos as partes e voltarmos a ter
0 todo, este se apresentara em toda a sua plenitude, significagdo e beleza. (COELHO,
1974, p. 150)
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Compreender o processo de criacdo artistica implica em procurar entender o
contexto histdrico-cultural no qual determinada obra foi produzida, ja que a arte literaria é, antes
de tudo, a representacéo de realidade a partir da 6tica de um autor. Dessa forma, procurar auxilio
em outras ciéncias — como a Historia, a Filosofia, a Sociologia, etc. — acaba por tornar-se
imprescindivel para o aprofundamento da investigacao literaria.

Por meio do texto literario, o autor descortina as relagfes sociais que, por sua vez,
sdo estabelecidas sob as relacdes de poder que permeiam as vivéncias humanas. E essas relacoes
de poder podem ser identificadas ndo somente pelas agdes e pelo status dos personagens, mas

também pela ideologia contida em seus discursos, pois

na construcdo das representagdes, a linguagem, através do texto, adquiriu o status de
agente propagador do sentimento e do entendimento humanos acerca da realidade
vivenciada, permitindo uma aproximacao entre o sujeito que pretende conhecer e
aquele a ser conhecido, em busca de interpretacdes que promovam uma compreensao
mais ampla dos fendmenos estabelecidos na escritura. (SANTOS & ZINANI, 2010,
p. 131).

O texto literério apresenta funcdo questionadora acerca da realidade, elaborando
problemas pautados nas experiéncias sociais e buscando resolvé-los a partir do pensamento
I6gico, da criatividade e da capacidade de analise critica.

Afranio Coutinho, em seu livro A literatura no Brasil, afirma que “(...) se o fim da
obra de arte € o conhecimento mais completo do homem, da natureza humana, nao se pode
omitir o lado erotico, muitas vezes absorvente e determinante do todo o comportamento do
individuo” (COUTINHO, 1978, p. 15)

Durante longo periodo, as representacdes eroticas, sensuais, foram reprimidas por
serem consideradas obscenas. Entretanto, a partir do século XX, a presenca do erotismo tornou-
se constante nos textos pos-modernos, representando as relagdes interpessoais vigentes na
sociedade contemporanea.

Dentre as manifestacGes do erotismo no texto literario, verifica-se, com frequéncia,
a manifestacdo do discurso sensual, sedutor, como tentativa de manter ou burlar o poder
vigente, ou ainda como forma de tomar para si 0 poder (mediante os amavios da linguagem)
sendo comumente associada a ideia de que o homem é o opressor, elemento dominante na
relacdo, enquanto a mulher cabe o papel de oprimido, entidade dominada que pode ora

acomodar-se, ora buscar subverter a ordem.
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Ronaldo Lins, em Literatura e violéncia diz que “a explosdo da sensualidade
aponta, na medida em que, também ela, se exerce contra determinado estado intenso de
opressao.” (LINS, 1990, p. 57)

Michel Foucault analisa o discurso erotico a partir de dois eixos fundamentais, o
prazer e 0 poder:

Ao mesmo tempo que, por detras de objetivos explicitamente clinicos, esse discurso
esconde estratégias de poder, exercicios de controle e repressdo da sexualidade, ele
coloca em jogo formas camufladas de prazer, ja que aos menos através de um jargao
cientifico e sob a roupagem de doentes ou médicos, autores e leitores poderiam enfim
explorar seus desejos proibidos. (apud BRANCO, 1987, p. 54)

Uma vez estabelecidas as relacdes entre erotismo e poder, pretende-se analisar,
neste trabalho dissertativo, a atuacao dos protagonistas de Um copo de cllera, um sobre o outro,
como forma de dominacéo, de superioridade, a partir do uso do discurso erético.

2.2 Conhecendo mais sobre o Autor e sua producao literaria

Nascido em Pindorama, interior da cidade de S&o Paulo, Raduan Nassar é 0 sétimo
filho de Jodo Nassar e Chafika Cassis, libaneses da aldeia de Ibel-Saki que imigraram para o
Brasil em 1920. Aqui chegando, a familia Nassar une-se a parentes que ja estavam estabelecidos
no interior do Rio de Janeiro, iniciando-se, assim, no ramo do comércio com a loja de tecidos
Casa Nassar.

Em 1950, Raduan sofre uma série de convulsdes, durante dois dias consecutivos.
Apos tratamento médico, o autor retorna da crise sofrendo de amnésia parcial, o que
desencadeia um comportamento introvertido. Em decorréncia da doenca, ndo consegue concluir
0 ano letivo e passa a ter licbes em casa, com sua irmé&, Rosa, como sua professora de portugués.
A partir dai, comeca a desenvolver o gosto pela leitura dos classicos da literatura brasileira.

Ingressa, em 1955, na Faculdade de Direito do Largo de S&o Francisco e no curso
de Letras Cléssicas da Faculdade de Filosofia, Ciéncia e Letras da Universidade de S&o Paulo,
ao mesmo tempo. No curso de Direito, conhece Hamilton Trevisan e Modesto Carone. Nesse
periodo, Raduan manifesta suas primeiras preocupacdes a respeito da producdo literaria.

No ano de 1957, ingressa no curso de Filosofia da USP, passa, entdo, a ser 0 sexto
filho da familia Nassar a frequentar essa faculdade. La, conhece José Carlos Abbate que se une

ao grupo de amigos para aprofundar suas discussdes sobre as leituras de obras e autores, as
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reunides do grupo acontecem na Biblioteca Mario de Andrade e na biblioteca da Faculdade de
direito.

Apo6s a morte do pai, em 1960, Raduan escreve o conto “Menina a caminho” viaja
a diversos paises e desliga-se dos negdcios da familia. Retorna ao Brasil quando, por cartas de
amigos, toma conhecimento do golpe militar de 31 de marco e, em 1963, conclui o curso de
Filosofia. Nesse mesmo ano, declina do convite para assumir a assisténcia da cadeira de
Psicologia Educacional no campus de Sdo José do Rio Preto, da USP.

A partir de 1965, dedica-se a criacdo de coelhos (chegando a presidir a Associacao
Brasileira de Criadores de Coelho) e ao jornalismo. Em 1967, juntamente com os irmé&os, funda
o Jornal do Bairro que, apesar de regional, dedicava-se também a discussbes referentes a
politica nacional e internacional.

Em 1968, o Autor inicia as primeiras anota¢des que resultariam, posteriormente, no
romance Lavoura arcaica. Algum tempo depois, escreve a primeira versao da novela Um copo
de cdlera e os contos “O vento seco” e “Hoje de madrugada”.

Com a morte da mae, em 1971, Raduan passa a participar da leitura comentada que
a familia faz do Novo Testamento. Durante esse periodo, ele retoma, a0 mesmo tempo, a leitura
do Antigo Testamento e do Alcordo. Essa preocupacdo com temas religiosos ira refletir-se,
posteriormente, em Lavoura arcaica.

No ano seguinte, por ndo concordar com mudangas no editorial do Jornal do Bairro,
deixa sua direcdo e passa, entdo, a dedicar-se a escritura de Lavoura arcaica, chegando a
produzir por até dez horas diarias. Raja, seu irmao, seria o primeiro leitor dos originais. Sem a
autorizacdo do Autor, Raja faz duas cdpias do romance e distribui-as entre amigos. Uma das
copias chega até Dante Moreira Leite (ex-professor de Raduan na Faculdade de Filosofia) que
encaminha os originais a Livraria José Olympio Editora. Em 1975, Lavoura arcaica € publicado
por essa editora.

A obra vence, em 1976, o prémio Coelho Neto para romance, da Academia
Brasileira de Letras. Recebe, também, o prémio Jabuti, da Camara Brasileira do Livro, na
categoria Revelacdo de autor. Recebeu ainda a Menc¢éo Honrosa e o prémio Revelacdo de autor
da Associacdo Paulista de Criticos de Arte — APCA. Em 1978, a obra Um copo de colera é
lancada pela Livraria Cultura Editora. Nesse mesmo ano, a novela recebe o prémio Fic¢do da
APCA. Em maio deste ano, o Autor foi agraciado com o Prémio Camdes, pela forca poética da

sua obra.
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Posteriormente, Raduan Nassar compra a Fazenda Lagoa do Sino, em Buri, sudeste
de Sdo Paulo, e passa a dedicar-se, exclusivamente, a producdo rural. Em entrevista ao
“Folhetim”, suplemento do jornal Folha de S&o Paulo, o Escritor declara seu abandono a
literatura, no entanto, no mesmo nimero, o jornal publica o conto “O ventre seco”, de autoria
de Nassar.

Sua obra, entretanto, ainda suscitaria grande interesse por parte de estudiosos e de
leitores. Em 1991, com roteiro de Aluizio Abranches e Flavio R. Tambellini, Um copo de colera
torna-se filme; a mesma coisa aconteceria, em 2001, com Lavoura arcaica, dirigido por Luiz
Fernando Carvalho. Apoés tradugdo para a lingua inglesa, Um copo de colera concorre, com
mais doze finalistas, ao prémio Man Booker International 2016.

A narrativa de Nassar € marcada por determinados elementos formais e tematicos:
a tensd@o narrativa se sobressai ao enredo, a linguagem frenética dos narradores e a forca do
embate discursivo entre os personagens.

Além disso, percebe-se ainda um alinhamento psicoldgico entre os narradores de
suas principais obras: de certa forma, tanto André (Lavoura arcaica), como o chacareiro (Um
copo de cblera) parecem nao se adaptar ao status quo vigente, de tal forma que procuram, cada
um a seu modo, isolar-se daquele universo social; André deixa o seio familiar e parte em direcao
a vida, enquanto, em sua chécara, o narrador sem nome vive isolado do mundo. Conforme
Thayse Lima (2006), revolta e negacdo sdo, portanto, elementos comuns entre as obras do autor.

Embora “pequena” em relagdo a quantidade, a producao artistica de Raduan Nassar
apresenta imensa profundidade semantica. A sua escrita ndo interessa somente o retrato do
contexto histérico ou o circunstancial — caracteristica comum aos textos produzidos durante o
periodo da ditadura Militar, com o intuito de promover a conscientizacdo politica contra o
autoritarismo -, mas, acima de tudo, seu trabalho visa a investigacao da incidéncia dos aspectos

sociais sobre a constituicao das relacdes afetivas.
2.3 Linguagem e poder em Um copo de colera

Novela de Raduan Nassar, Um copo de colera, escrita durante quinze dias e
publicada em 1978, é a segunda das trés expressivas obras do Autor de Lavoura arcaiaca. O

ano de sua publicacdo foi ainda marcado pela repressdo da ditadura militar. Nessa época, 0
Presidente da Republica era o general Ernesto Geisel.
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Estruturada em tragcos contemporaneos, a obra possui grande representatividade no
cenario literario brasileiro devido a intensa carga ideoldgica presente na trama. Dividida em
sete capitulos, cada um deles estruturado em um Unico periodo e com apenas um ponto final, a
narrativa utiliza linguagem que mescla expressoes de baixo caldo, constru¢cdes onomatopaicas
e elementos coloquiais. O Autor utiliza, ainda, o recurso da intertextualidade, ao mesmo tempo
em que cria uma atmosfera teatral a partir da demarcacao continua dos ambientes e da descri¢éo
minuciosa das a¢0es.

O texto de Raduan Nassar segue uma perspectiva pds-moderna de extravasamento
humano diante das pressdes da realidade vigente. Apresenta uma minimizagdo da acao externa
que se contrapde ao aumento da agdo no plano interno. Esse momento ocorre na obra quando
nos deparamos com uma histdria aparentemente banal, contudo, se o externo aparente é
minimo, o interno cresce as maiores proporcdes, a ponto de ocorrerem discussdes de carater
socioexistencialista, econémico, filoséficos e cultural, enleivadas por uma linguagem marcada,
paradoxalmente, por forca e amavios, mediante disputa de géneros, ideologias e alienagbes; por
meio dos efeitos de sentido de seus contetdos discursivos, 0s personagens descortinam sua
viséo sobre o mundo.

Santos e Zinani esclarecem que a relevancia desse perfil narrativo esta nas possiveis

modificag¢Ges sociais que podem promover, pois, de acordo com as autoras,

a existéncia, em sua complexidade, passa por um processo de buscas identitarias e
ressignificacdes, visto que o cotidiano é descrito minunciosamente por muitas obras
produzidas (...) na contemporaneidade. O discurso passa a ser pretexto para a reflexao
gue, a partir da desconstrucdo de certas personagens, procura construir sujeitos mais
conscientes e sensiveis. (SANTOS & ZINANI, 2010, p. 128)

Um copo de cdlera retrata um dia na vida de um suposto casal (utiliza-se aqui o
termo “suposto”, tendo em vista que a narrativa nao permite estabelecer qual seja a relagao
vigente entre Ele e Ela). Ele € um homem de meia-idade (sem nome e cuja profissdo se
desconhece) que constroi para si uma chacara nos arredores de uma grande cidade, um mundo
sO dele, a margem do que se entende por sociedade. Ela é uma jovem (jornalista, também sem
nome) inteligente, feminina e atraente, politicamente atuante.

Embora os personagens principais, ELE-NARRADOR e ELA-PERSONAGEM,
ndo sejam nomeados por substantivos proprios, a nomeagdo dos dois da-se por uma dupla
relacdo ou uma dindmica de jogo a dois e de duas ordens generalizadas: amor — 6dio, maturidade
— juventude, sujeito — objeto, dominador — dominado, sedutor — seduzido, violéncia — ironia,

emocgdo — razdo e alienacdo — insercdo. Portanto, embora ndo nomeados diretamente, suas
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caracteristicas os identificam a partir do paradigma relacional homem versus mulher e,
enquanto faz-se o desenrolar do enredo, as singularidades vdo se montando, em fractais de

significacdo:

A polaridade “masculino” / “feminino” tem sido e ainda ¢ um dos temas centrais de
quase todas as representagdes da sexualidade. Dentro do “senso comum”, as
sexualidades masculina e feminina aparecem como distintas: a sexualidade masculina
¢ considerada ativa, espontanea, genital, facilmente suscitada por “objetos” e pela
fantasia, enquanto que a sexualidade feminina é vista em termos de sua relagdo com
a sexualidade masculina, como sendo basicamente expressiva e responsiva a
masculina (BLAND, 1981, p. 57).

A histéria se inicia no final da tarde, quando Ele chaga a sua chacara, Ela ja se
encontra a sua espera. Sem muito didlogo, os dois passam pelo terraco, pela cozinha, vao para
0 quarto e comecam e se despir. Logo em seguida, ddo inicio a uma torrida e ardente relacao
sexual, que se desenrola durante toda a noite. E na cama que ocorrera a liberagio dos instintos
reprimidos pelas convencdes da sociedade. Interessante registrar que, no momento do ato
sexual, as agbes de ambos estdo concentradas no que Ele faz. E Ele quem dirige todo o processo:
“cabendo aos dois ficar de olho no que eu ia fazendo, e nao no que ela ia fazendo” (NASSAR,
1992, p. 12)

Na manha seguinte, ap6s um demorado banho (no qual o carinho e a atencdo
dedicados por Ela ao personagem masculino fazem lembrar os de uma mae para com seus
filhos), enquanto tomam o café da manhd, Ele percebe um rombo feito por formigas salivas em

sua cerca viva:

(...) desabalei feito um louco, e assim que cheguei perto ndo agiientei “malditas sativas
filhas-da-puta”, e pondo mais forga tornei a gritar “filhas-da-puta, filhas-da-puta”,
vendo uns bons palmos de cerca drasticamente repelados, vendo uns bons palmos de
chéo forrados de pequenas folhas [...] eu estava uma vara vendo o estrago, eu estava
puto com aquele rombo (...) (NASSAR, 1992, p. 31).

Esse acontecimento, aparentemente banal, deflagra nEle um subito ataque de
colera, e a suposta harmonia entre os dois € rompida. Eles se embatem em uma rude discusséo,
desencadeando um turbilhdo de emogdes e ideologias, em um clima tenso e contundente.

Ele enlouquece com a organizacgéo ordeira das formigas, transportando todo esse
furor para a amante, que perplexa com a atitude dEle, enfrenta a discussdao armada com

argumentos politizados:
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(...) s6 um idiota recusaria a precariedade sob controle, sem esquecer que no rolo da
vida ndo interessam os motivos de cada um — essa questdozinha que vive te fundindo
a cuca — 0 que conta mesmo € mandar a bola pra frente, se empurra também a historia
co’a mio amiga dos assassinos; alids, teus altissimos niveis de aspiracdo, tuas
veleidades tolas de perfeccionista tinham mesmo de dar nisso: no papo autoritério
dum reles iconoclasta — o velho macaco na casa de loucas, falando ainda por cima
nesse tom tragico como protdtipo duma classe agdnica... sai de mim, carcaca!
(NASSAR, 1992, p. 58- 59).

A colera a que remete o titulo da obra corresponde ao fluxo verbal que toma conta
das personagens durante o momento de furia, no qual, raz&o e emogdo ndo mais de dissociam.
O Autor procuraria mostrar como os individuos manipulam o discurso do poder e, quando
provocados, podem usar as armas da linguagem contra a insatisfacdo gerada por esse mesmo

discurso. Nesse trecho, por exemplo:

(...) e eu poderia atrevido largar as soltas o raciocinio, espremendo até o bagaco o grao
do seu sarcasmo, mas eu ndo falei nada, ndo disse um isto, tranquei minha palavra,
ela ndo teve o bastante, s6 o suficiente, eu pensava, por isso ja estava lubrificando a
lingua viperina entorpecida a noite inteira no aconchego dos meus pés e etcétera, eu
sO sei que continuei de cabega baixa mas avangando, as coisas aqui dentro se
triturando (...) (NASSAR, 1992, p.35).

Em uma outra vertente de interpretacdo, as formigas podem ser compreendidas
como o simbolo de algo mais abrangente, como a representacdo das relagcdes de poder
estabelecidas na sociedade entre dominantes versus dominados. Nessa perspectiva, o narrador-
personagem representaria o poder dominante e toda a sua furia diante do poder e da organizagédo
do povo: “... € porque eu € que sei o0 que sinto, puto com essas formigas tdo ordeiras, puto com
sua exemplar eficiéncia, puto com essa organiza¢do de merda que deixava as pragas de lado”
(NASSAR, 1992, p. 32).

Em Um copo de colera, o ser humano é desnudado sem censura, desvencilhando-
se das normas e imposi¢Oes impostas pela sociedade. Ha ainda a busca pela identidade por meio
de jogos de simulagdes. Nota-se que o relacionamento do casal chega ao nivel do espetaculo.
Os protagonistas sobem ao palco e forjam um espetaculo ao longo da trama. Eles sdo atores, e

tém plena consciéncia disso, pelo menos é o que o narrador-personagem nos deixa saber:

(...) por alguns momentos, 14 no quarto, nds pareciamos dois estranhos que seriam
observados por alguém, e este alguém era sempre eu e ela [...]; e eu sempre fingindo
[...]; eu na rusticidade daquele camarim [...]; forjando dessa vez na voz a mesma
aspereza que marcava a minha mascara [...]; eu puxava ali pro meu palco quem
estivesse ao meu alcance, pois ndo seria ao gosto dela, mas sui generis, eu haveria de
dar espetaculo sem plateia [...]; ( ela sabia bem representar o seu papel) entrou em
cena me dizendo [...]; precisava mais do que nunca para atuar, dos gritos secundarios
de uma atriz, e fiqgue bem claro que eu ndo queria balidos de plateia [...]; um ator sem
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plateia, sem palco, sem luzes, debaixo de um sol glorioso e indiferente (...) (NASSAR,
1992, p. 10, 33, 34 e 38).

O cume conflituoso da narrativa € estabelecido quando o narrador-personagem
percebe o estrago feito em sua cerca viva pelas formigas saGvas. E a “gota d’agua” na
tempestade do copo de colera. O protagonista, diante de sua propria impoténcia em relacdo ao
trabalho das formigas, age com desespero, com impetos de vinganca sobre as formigas.
Questionado em suas a¢des pela parceira, arremessa frustracdes a mulher, aos empregados ao
cachorro, Bingo, e ao mundo, verbaliza tdo freneticamente que chega a agresséo fisica quando
é vencido pela amante na discussdo. Seus devaneios recebem respostas equivalentes da mulher,

0 que faz com que ele reconheca intimamente o raciocinio agil da jovem:

(...) eu devia cumprimentar a pilantra, ndo tinha o seu talento, ndo chegava a isso o
meu cinismo, fingir indiferenca assim perto duma fogueira, dar gargalhadas a beira
do sacrificio, e tinha de reconhecer a eficiéncia do arremedo, um ligeiro branco me
varreu um instante a cabeca, senti as pernas de repente amputadas, cai huma total
imobilidade (...) (NASSAR, 1992, p. 51).

E com a descricdo da derrota do narrador que o capitulo mais complexo da obra se
encerra: prostrado ao chdo, em espasmos de ressentimentos profundos, quando é logo amparado
pelos empregados Dona Mariana e “Seu” Antonio, como se fosse um menino acalentado: ...
os dois tentando me erguer do chdo como se erguessem um menino...”. (NASSAR, 1992, p.
82). Essa cena da vazdo, entdo, ao ultimo capitulo da obra: “A Chegada”, no qual a mulher o
encontra regredido por completo, em posicao fetal, como se estivesse a sua espera. E Ela, ao
sentir-se inundada por um aflorado instinto maternal, encerra a trama ambientada pelo

vislumbre de uma possivel trégua:

(...) deitado de lado, a cabeca quase tocando os joelhos recolhidos, ele dormia, ndo era
a primeira vez que me prestaria a seus caprichos, pois fui tomada de repente por uma
virulenta vertigem de ternura, tdo sibita e inesperada, que eu mal continha o impeto
de me abrir inteira e prematura pra receber de volta aquele enorme feto (...) (NASSAR,
1992, p. 85).

Na escritura de Um copo de coélera, as relagdes de poder sdo questionadas por meio
da andlise do discurso erotico. Esse discurso é construido por meio de duas situagGes: primeiro,
a partir da relacdo inicial entre os protagonistas ndo nomeados pelo autor (EU: narrador —
personagem, masculino. ELA: personagem feminino), que pode ser resumida como uma
relacdo de dependéncia entre ambos e, segundo, pelos embates verbais verificados entre os dois

no capitulo “O Esporro”.
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Em “O Esporro”, a relagdo amorosa do casal sofre uma alteracéo devido ao acesso
de colera do personagem masculino, o qual acabou sendo correspondido pela mulher. Nesse
acesso, 0S protagonistas “despejam”, um sobre o outro, todos os seus pensamentos, suas
convicgdes, suas razdes, suas crengas, ou seja, suas ideologias.

“O Esporro” € um dos capitulos do livro que possui Varios niveis de leitura.
Funciona como uma espécie de sintese de tudo o que foi apresentado antes e confirma o que
vird em seguida. E o apice da escritura, o ponto onde a personagem feminina tem espaco para
discursar sobre sua alteridade, apesar desse discurso ser apresentado por meio da onisciéncia
da voz narrativa. E também o lugar onde o narrador — personagem expde suas ideologias acerca

da sociedade, da politica e dos sentimentos, como podemos identificar no seguinte excerto:

(...) tolos ou safados é que apregoam servir a um Unico senhor, afinal, bestas paridas
de um mesmissimo ventre imundo, éramos todos portadores das mais escrotas
contradi¢des [...] a verdade é que me enchiam o soco essas disputas todas entre filhos
arrependidos da pequena burguesia, competindo ingenuamente em generosidade com
a maciez das suas botas, extraindo deste cortejo uns fumos de virtude libertéria, desta
purga ela gostava, tanto quanto se purgava ao desancar a classe média, essa classe
guase sempre renegada, hesitando talvez por isso entre lancar-se as alturas do gavido,
ou palmilhar o chdo com a simplicidade das sandalias (...) (NASSAR, 1992, p. 41).

A tessitura textual dessa teia literaria, pelo poder de seducéo, cria novas formas de
organizacédo, em ruptura de paradigmas, em subversdo, em trapaca da arte sobre a linguagem,
estabelecendo-se outras formas de leitura a partir de vazios e de plenitudes, de desconstrucGes
e de reconstrucdes da lingua.

Dois capitulos da obra recebem o0 mesmo titulo, “A Chegada”. Nestes sdo retratadas
chegadas distintas, haja vista ser a primeira narrada por Ele e a segunda por Ela. Desta forma,
o leitor tem a oportunidade de compartilhar visdes e inferéncias distintas sobre o papel de cada
um na relacdo amorosa na narrativa, bem como de suas identidades e ideologias, dependendo
de quem esta proferindo o discurso, visto que, como afirma Lubbock (1993, p. 55), “o locutor
constrdi seus instrumentos linguisticos como unicos adequados para seus interesses a cada
discurso. Essa atividade de constitui¢do transforma o locutor em sujeito”. E a tentativa de
construcdo e consolidacéo de um ethos que os caracterize, os individualize, tendo em vista que,
pela primeira vez na narrativa, a personagem feminina terd acesso ao discurso direto, por meio
do qual Ela promove um exercicio reflexivo sobre relacionamento estabelecido com o0 homem,
deixando claro para o leitor que a discusséo constituia apenas um dos ciclos daquela relacéo, e

gue ndo representava, necessariamente, o seu fim:
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(...) e ali ao pé da escada notei também que a porta do terraco se encontrava
escancarada, 0 que poderia parecer mais um sinal, redundante, quase ostensivo, de
gue ele estava a minha espera, embora 0 expediente servisse antes para me lembrar
gue eu, mesmo atrasada, sempre viria, incapaz de dispensar as recompensas da visita
(...) (NASSAR, 1992, p. 83-84).

Esse ato discursivo, por sua vez, servira como filtro as escolhas significativas que
o leitor realizara durante sua interacdo com o texto, instrumentalizando o material linguistico
que tem a sua disposicao a fim de construir, manter e/ou alterar sua realidade com base no
material lido.

No primeiro capitulo, Ele mostra, a partir dos seus comentarios durante a narracao,
qual sua visao com relacdo a visita dEla e a postura que deve ter para supostamente agrada-la:
“(...) sabendo que seus olhos ndo desgrudavam da minha boca, e sabendo que por baixo do seu
siléncio ela se contorcia de impaciéncia, e sabendo acima de tudo que mais eu lhe apetecia
quanto mais indiferente eu Ihe parecesse (...)” (NASSAR, 1992, p. 10).

Ja no capitulo final, narrado pela mulher, tem-se a descricdo da sua chegada a casa
dEle. Na revelacao dos seus sentimentos, o leitor conhece o que a locutora pensa sobre aquele
homem que a espancara, mas que sabia exatamente como comové-la: “(...) ele dormia, ndo era
a primeira vez que ele fingia esse sono de menino, e nem seria a primeira vez que me prestaria
aos seus caprichos, pois fui tomada de repente por uma virulenta vertigem de ternura, tdo subita
e insuspeitada, (...)” (NASSAR, 1992, p. 85).

Desta forma, o narrador de Um Copo de Cdlera se mostra por meio de seu discurso,
como um sujeito que ndo consegue situar-se no mundo e tdo pouco aceitar-se, fato que é trazido

a tona durante a discussao do casal:

(...) e ouvindo o que ela disse eu tremi, ndo propriamente pela ironia, vazada de resto
na técnica primaria do sumo apologético, era antes pela obsessiva teima em me
castrar, me chamando de ‘mestre’, sim, mas me barrando como sempre, por falta de
titulos, qualquer acesso ao entendimento, a mim, um ‘biscateiro graduado’ (que sabia
a pilantra das minhas transas de trabalho?), sugerindo entéo que eu, na discussao, ndo
devia ir além das minhas chinelas, se bem que eu ndo estivesse mais ai, quero dizer,
ja ndo me interessava ser acatado no pasto das ideias (...) (NASSAR, 1992, p. 45).

Por meio dos relatos e das impressdes dos personagens principais, Ele e Ela,
percebe-se um narrador, segundo a terminologia de Genette (SILVA, 1974, p. 27),
homodiegético, pelo fato destes participarem da historia da narrativa sob a forma de um eu que
analisa os personagens, inclusive a si mesmo, a luz do modelo proppiano (modelo desenvolvido
por Vladimir Propp, autor de Morfologia do Conto Maravilhoso), no qual a personagem se

caracteriza pela esfera de agao.
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E interessante notar como Ele acredita, como agente do discurso que tem, em
diversas situacdes, saber exatamente o que Ela pensa, sente ou gosta, reconhecendo 0s seus

desejos por um simples suspiro seu:

(...) mas logo tornei a entrar no foco dos seus olhos, sua cabeca reclinada no encosto
da almofada, a pele cor-de-rosa e apaziguada, um suspiro breve e denso como se
dissesse “eu ndo tive o bastante, mas tive o suficiente” (que era o que ela me dizia
sempre) (...) (NASSAR, 1992, p. 26).

Ele, um homem maduro, impregnado com uma ideologia machista, enxerga-se
como um verdadeiro garanhdo pelo fato de se relacionar com uma jovem jornalista a quem

acredita ter ensinado tudo sobre vida, sexo, botanica:

(...) mas assim que ela deixou o quarto e foi por instantes até o banheiro, tirei rapido
a calca e a camisa, e me atirando na cama fiquei aguardando por ela ja teso e pronto,
fruindo em silencio o algoddo do lencol que me cobria, e logo eu fechava os olhos
pensando nas artimanhas que empregaria (das tantas que eu sabia), e com isso fui
repassando sozinho na cabega as coisas todas que faziamos, de como ela vibrava com
0s trejeitos iniciais de minha boca e o brilho que eu forjava nos meus olhos, onde eu
fazia aflorar o que existia de mais torpe e sordido, sabendo que ela arrebatada pelo
meu avesso haveria sempre de gritar ‘é esse canalha que eu amo’(...) (NASSAR, 1992,
p. 13-14).

Conceituando ideologia como sistemas de crengas e ideias compartilhadas por um
grupo e que, muitas vezes, sdo inconscientes, ha ideologia machista percebida nas palavras do
personagem. Ele é apresentado em seu discurso por meio da utilizacdo de estruturas linguisticas
e ideias que revelam a crenca da superioridade e dominacdo masculina sobre a mulher,

cultivando, inicialmente, as ideias propagadas pelo senso comum que estabelece que

O homem é reacional por natureza. A mulher, em contraste, é emotiva, passional,
sentimental. Enquanto o homem é movido pela l6gica, a mulher usa como arma a
retérica. Enquanto ele argumenta, ela apela. E, 0 que vem a se constituir na maior
ameaca para 0 homem é ser a mulher dotada de poder de seducdo (RAJAGOPALAN,
2009, p, 20).

Ao mesmo tempo em que Ele apresenta uma ideologia machista, nota-se, na obra,
a descricdo exata do cuidado e aten¢do que Ela tem para com Ele, demonstrando um sentimento
maternal quando o banha; veste; sente ternura ao vé-lo dormindo, o desejo de se “abrir inteira
e prematura pra receber de volta aquele enorme feto” (NASSAR, 1992, p. 85).

Podemos inferir a ideologia machista também na personagem feminina, que se

torna submissa diante do homem, cuidando deste como se fosse um filho e submetendo-se a
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suas vontades, mandos, concepg¢des de mundo e nocao de posicao social ocupada por si. Pode-

se notar esse fato analisando-se o0 seguinte excerto:

(...) e eraextremamente bom ela se ocupando do meu corpo e me conduzindo enrolado
l& pro quarto e me penteando diante do espelho e me passando um pito de cenho
fingido e me fazendo pequenas recomendagdes e me fazendo vestir calgca e camisa e
me fazendo deitar as costas ali na cama, debrugando-se em seguida pra me fechar os
botdes, e me fazendo estender meus pesados sapatos no seu regaco pra que ela,
dobrando-se cheia de aplicacdo, pudesse dar o laco, eu sO sei que me entregava
inteiramente em suas médos pra que fosse completo o uso que ela fizesse do
meu...corpo (...) (NASSAR, 1992, p. 24).

O narrador, tomado pela colera provocada, inicialmente, pelas salvas, busca
diminuir a parceira, atribuindo-lhe caracteristicas que, do seu ponto de vista, seriam

depreciativas:

(...) a claridade do dia Ihe devolvendo com rapidez a desenvoltura de femeazinha
emancipada, o vestido duma simplicidade seleta, a bolsa a pendurada no ombro caindo
até as ancas, um cigarro entre os dedos, e tagarelando tdo democraticamente com
gente do povo, que era por sinal uma das suas ornamentacfes prediletas (...)
(NASSAR, 1992, p. 32).

Na passagem acima, percebemos, por meio do discurso do narrador — personagem,
que ele coloca a mulher em situacdo de equivaléncia ao povo, sendo que a construcao
“tagarelando tdo democraticamente com gente do povo” deixa subentendido um valor
depreciativo dessa relacdo, enquanto implicitamente, ele se coloca em situacao superior a do
povo = mulher.

Essa observacdo pode ser confirmada no seguinte trecho da discussao do casal:

(...) 0 povo nunca chegara ao poder! ndo seria pois com ele que teria de me haver;
ofendido e humilhado, povo é s6, e sera sempre, a massa dos governados; diz inclusive
tolices, que vocé enaltece, sem se dar conta de que o povo fala e pensa, em geral,
segundo a anuéncia de quem o domina (...) (NASSAR, 1992, p. 61).

O chacareiro, em sua narrativa, estabelece uma analogia entre as formigas e aquela
mulher. Refere-se a Ela no diminutivo (“conversinha”, “bundinha”, “femeazinha”) ¢
explicitamente compara-as - referindo-se a amante, diz: “ndo chegava sequer a nanica, era um
inseto, era uma formiga” (NASSAR, 1992, p. 78); em ambas critica a atitude racional,
planejada, ordenada. E em nome da razo e na defesa de uma nova ordem social que a mulher

dirige suas criticas ao amante.
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Ao empregar a racionalidade para diminuir o homem, essa mulher esta se utilizando
de uma arma (ou um atributo) que sempre foi considerada masculina. As formigas podem
representar o subterraneo movimento das minorias que, nos anos de 1960/70, j& mostra
organizagdo e comeca a ameagar o sistema patriarcal, muitas vezes utilizando-se das mesmas
armas que aquele se utilizou, entre elas a racionalidade: “¢ porque s6 eu € que Sei 0 que sinto,
puto com essas formigas tdo ordeiras, puto com sua exemplar eficiéncia, puto com essa
organizac¢ao de merda” (NASSAR, 1992, p. 32).

Ferreira (2009) informa que para romper com o tradicional paradigma feminino,

A mulher (...) busca na contrapartida masculina qualidades internas, figuracGes
abstratas, inteligéncia, cultura, sensibilidade, integridade, carater (grifos da autora).
Esse sujeito quebra estereGtipos patriarcais ao somar a figura masculina sua
expectativa de sensibilidade, conhecida pelo senso comum como participe feminino.
Ao romper a rigidez valorativa do sistema falocéntrico, faz-se um sujeito que dilui
fronteiras entre identidades do masculino e do feminino, fixadas pelo padréo
tradicional, tanto na perspectiva bioldgica, quanto na cultural, mediatizando um
querer interacional de valores do meio tempo. Da ruptura da rigidez tradicional
emerge o sujeito mulher “feminilitude”, que, mesmo que tal categoria “feminilitude”
ndo consiga dissolver o par masculino / feminino ja que transita no masculino em sua
agéncia, ndo deixa de iniciar um tipo de hibridacdo identitaria (FERREIRA, 2009, p.
123-124).

Portanto, temos ai uma espécie de usurpacdo, que muito incomoda ao homem, em
geral e, em especial, ao nosso narrador. Ele mesmo se sente tentado a sucumbir em uma
discusséo racional -  “... eu poderia atrevido largar as soltas o raciocinio, espremendo até o
bagaco o grao do seu sarcasmo, mas eu nao falei nada” (NASSAR, 1992, p. 35), mas sabe que
ali ndo iria vencé-la, e que é preciso trazer o embate para outro plano, para o plano daquilo que
concerne ao desejo e ao corpo, terreno no qual a razdo fria jamais poderia dominar: “... fui é
pro terreno confinado dela, fui para uma area em que Ela se gabava como femeazinha livre, é
ali que eu a pegaria, s6 ali é que lhe abriria um rombo [...], € ali que eu haveria de exasperar sua
arrogante racionalidade” (NASSAR, 1992, p. 42-43). O que Ele talvez ndo soubesse é que, ao
arrastar a companheira para o espaco do emocional, acabaria sendo arrastado junto, resgatando
para si a profunda dor da perda afetiva.

Desde logo, o protagonista observa irritado a cumplicidade entre as duas mulheres
(a amante e dona Mariana de conversa), uma cumplicidade e solidariedade como a que ha entre
as formigas, por oposicdo a sua atitude de isolamento. O chacareiro também se demonstra
irritado com a desenvoltura de “femeazinha emancipada” da mog¢a. Em outras palavras, ¢

emancipada, mas continua fémea, uma contradi¢do em termos, ja que fémea é uma palavra que
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conota ser submisso ao macho. A palavra fémea ressalta a condi¢do animal e bioldgica da
mulher, condicdo esta justamente da qual as “emancipadas” tentam desembaragar-se.

O adjetivo “emancipada” também faz referéncia a emancipagao feminina, originada
na década de 60, que lutava pela liberdade sexual e pela igualdade de direitos. Na década de 70,
a mulher assume papéis sociais até de organizacdo da sociedade, vida produtiva, direitos
profissionais e intelectuais.

As mulheres falam; reivindicam; sentem prazer sexual e assustam aos homens
“...além claro, do susto que te provoco como mulher que atua...' (...) diz ela, acertadamente”
(p. 67). Dina Maria Martins Ferreira acrescenta, a esse respeito, o conceito de “feminilitude”,

segundo o qual

Uma teia identiraria do feminino se forma — mulher executiva, mulher do lar, mulher
politica (...). E nessa rede, novamente, feminilidade e “feminilitude” se fazem
pertinentes. A essa altura, poderiamos perguntar por que a manutencdo dessa rede.
Primeiro, porque a feminilidade atende a significacBes constitutivas de valoragdes
patriarcais ainda existentes em nossa sociedade. Discordando ou ndo se o perfil da
mulher feminilidade esta em extin¢do devido a forca de trabalho feminino, ainda este
flanco da feminilidade faz parte do imaginario popular, haja vista a ainda proliferacéo
midiatica de uma imagem feminina idealizada: mulher princesinha, protegida dos
percalcos da vida, esposa, mae, companheira no mundo masculino, bonita, elegante,
jovem, senhora distinta, disponivel as solicitacdes do grupo familiar. Segundo, porque
a “feminilitude” daria sustentagdo a pratica social da mulher politica, da mulher
executiva, da mulher trabalhadora: a mulher agente, diretora de seu caminho
(FERREIRA, 2009, p. 13).

Dessa forma, o adjetivo “feminilitude” traduz uma hibridez identitaria que absorve
elementos que o senso comum atribui a mulher (dona de casa, mée, disponivel para as
necessidades familiares) e ao homem (provedor financeiro, lider familiar).

Notamos entdo, a presenca do macho onipotente versus fémea emancipada,
enlacados numa relacdo amorosa de serviddo voluntaria, dominante versus dominado,
impondo-se, um ao outro, uma relacdo de senhor — escravo.

A posicdo masculina, machista, de ser onipotente, dono da situagdo, pode ser
também observada na passagem:

... hunca te passou pela cabeca que tudo o que vocé diz, e tudo que vocé vomita, é
tudo coisa que vocé ouviu de orelhada, que nada do que vocé dizia vocé fazia, que
vocé sé trepava como donzela, que sem minha alavanca vocé nao é porra henhuma,
que eu tenho outra vida e outro peso (NASSAR, 1992, p. 48).

Michael Foucault assinala, em O cuidado de si, uma forma especifica de relacdo
sexual para a espécie humana, o “face a face” preconizada por Artemidoro, filosofo do séc. Il

34



d.C., que reconhece o ato sexual como uma relacdo de superioridade e inferioridade, em um
jogo de dominacao-submissdao, uma vez que o corpo do homem fica estendido sobre o da
mulher. Nota-se, a partir disso, que a superioridade masculina adveio do préprio ato sexual,

vale dizer, do exercicio do poder sobre o outro. A esse respeito, Teresa Lauretis nos diz que

com sua énfase no sexual, a “diferenca sexual” é antes de mais nada a diferenca entre
a mulher e 0 homem, o feminino e o masculino; e mesmo 0s conceitos mais abstratos
de “diferencas sexuais” derivados ndo da biologia ou da socializagdo, mas da
significacdo e de efeitos discursivos (e a énfase aqui € menos no sexual e mais nas
diferengas como “différance”) acabam sendo em ultima analise uma diferenca (da
mulher) em relagdo ao homem — ou seja, a propria diferenga no homem (LAURETIS,
1994, p. 207).

A superioridade do homem consistia no seu “poder” de reprodugdo; em outros
termos, cabia ao homem a perpetuacdo da espécie. No decorrer do tempo, 0 homem perdeu esse
status de perpetuador da espécie, ao passo que a mulher deixou de ser tdo “dependente” do sexo
masculino, pelo menos (em alguns casos) em relagdo ao ato sexual procriativo. Em virtude de
novas técnicas de fertilizacao, ela pode recorrer a tecnologia moderna para procriar.

Na obra de Raduan Nassar, a superioridade do personagem masculino manifesta-se
em trés aspectos: fisico, intelectual e material. O narrador-personagem parece desviar a atencao
do leitor de sua situacdo de incapacidade de satisfazer sexualmente a amante — “ndo tive o
bastante, mas tive o suficiente” (NASSAR, 1992, p. 26), ressaltando as suas caracteristicas
fisicas e intelectuais a fim de confirmar sua superioridade, como uma espécie de subterflgio
para iniciar uma nova rela¢ao sexual. Diz Ele: “... me lave a cabega, eu tenho pressa disso”
(NASSAR, 1992, p. 22), ja envolvido no banho. Essa fala marca um exercicio do papel
masculino, uma experiéncia de dominio, enquanto Ela parece (apenas parece) desempenhar
uma posicdo inferior, mas dentro, na verdade, de um jogo de opressao/prazer, do qual ambos
desfrutam. Quando Ele a oprime, jogando estd, talvez, fazendo o que Ela quer. Supbe-se que,
quando se trata de sexo, ndo ha “vencido” ou “vencedor”.

No capitulo “Na cama”, enquanto o chacareiro seria sexualmente “seguro” e
“ousado”, (o que impressionaria a parceira), ela ficava atrapalhada, embaragava-se na al¢a do
vestido, era confusa ao descrever sua experiéncia do gozo (que ele teria proporcionado a ela).

E se ela possuia uma inteligéncia “agil e atuante”, isso so ocorreria debaixo dos estimulos dele:

(...) e logo eu ouvia suas inspiracfes fundas ali junto da cadeira, onde ela quem sabe
ja se abandonava ao desespero, atrapalhando-se ao tirar a roupa, embaracando
inclusive os dedos na alca (...) e com isso fui repassando sozinho na cabeca as coisas
todas que faziamos, de como ela vibrava com os trejeitos iniciais da minha boca (...)
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em que eu, fechando minha médo na sua, arrumava-lhe os dedos, imprimindo-lhes
coragem, conduzindo-os sob um comando aos cabelos do meu peito, até que eles, a
exemplo dos meus préprios dedos debaixo do lengo, desenvolvessem por si s6s uma
primorosa atividade clandestina (...) e ia pensando sempre nas minhas méos de dorso
largo, que eram muito usadas em toda essa geometria passional, tdo bem elaborada
por mim e que a levava invariavelmente a dizer em franca perdi¢do “magnifico,
magnifico, vocé é especial”, e eu dai entrei pensando nos momentos de renovagao (...)
em que ela tentava me descrever sua confusa experiéncia do gozo, falando sempre da
minha seguranca e ousadia na conducdo do ritual, mal escondendo espanto pelo fato
de eu arrolar insistentemente o nome de Deus as minhas obscenidades, me falando
sobretudo do quanto eu Ihe ensinei (...) e era entdo que eu falava da inteligéncia dela,
gue sempre exaltei como a sua melhor qualidade na cama, uma inteligéncia agil e
atuante (ainda que s6 debaixo dos meus estimulos) (...) (NASSAR, 1992, p. 15-16).

Na cena final da narrativa, no dia seguinte a discussdo, Ela retornou até a casa dEle
e 0 encontrou no quarto dormindo um “sono de menino” e, subitamente, tomada por um impeto
de ternura, aprontou-se para se ... abrir inteira ¢ prematura pra receber de volta aquele enorme
feto” (NASSAR, 1992, p. 85), pois ndo seria a primeira vez que Ela atenderia aos seus
caprichos. Para Beavouir (1980 apud ZOLIN, 2003), o ato sexual obriga a mulher a cumprir o
seu papel de objeto passivo, que concorre para a perda de sua subjetividade. Millet (1970 apud
ZOLIN, 2003) acredita que, assim como Sartre e Beavouir, a mulher aceita a opressao que lhe
é imputada, uma vez que toda manifestacdo de poder exige o consentimento do oprimido.

A protagonista de Nassar aponta para a polaridade funcional existente no mundo
feminino: a mulher que comanda e a mulher que € comandada e, em cada uma das situacdes,
estruturas linguisticas diversas exprimem valores sociais e que o uso da lingua é condicionado

por fatores sociais. Assim:

Pelo pardmetro patriarcal, os pares categoricos poder / submissdo, comando /
aceitacdo, razdo / emocdo, identificadores das linguagens masculina e feminina,
respectivamente, ndo seriam mais privativos do biologismo — sexismo e linguagem -
mas indicariam outro pressuposto de carater sociocultural — fungéo / circularidades
sociais e linguagem (FERREIRA, 2009, p. 16).

Em Um copo de célera, a fala da personagem marca um exercicio do papel
feminino, visto que Ela se posiciona como uma jornalista politicamente atuante: “... além, claro
do susto que te provoco como mulher que atua” (NASSAR, 1992, p. 63-64). Além disso, as
atitudes dela apontam, possivelmente, uma cobranca de sexo mais intenso, o que a coloca como
uma mulher atual, reivindicadora de seus “direitos” femininos. De fato, ela repreende o parceiro

por “... ndo atuar na cama com igual temperatura [com a mesma ardéncia que emprega no

exterminio das formigas]” (NASSAR, 1992, p. 34-35).
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Em certos momentos da narrativa, a mulher consegue superar 0 protagonista na
argumentacdo verbal, respondendo com sagacidade durante toda a discussdo; em outros, Ela
contraria alguns pontos da narrativa, sujeitando-se ao sexo masculino, como, por exemplo, na
cena inicial do romance em que o narrador-personagem chega a sua chécara, e Ela ja esta
“ansiosa”, a sua espera: “E quando cheguei a tarde na minha casa 1a no 27, ela ja me aguardava
andando pelo gramado, veio me abrir o portdo pra que eu entrasse com o carro, e logo que sai
da garagem subimos juntos a escada pro terraco [...]” (NASSAR, 1992, p. 09).

Nesse sentido, o protagonista assume o papel de “macho superior”, revelando uma
situacdo milenar, uma vez que € ela quem vai até a casa dEle. Na cena final do texto, depois da
discussdo, Ela retorna até a casa dele; afinal, os dois acabavam sempre resolvendo as suas
diferencas na cama, pois ja estava acostumada a atender aos seus caprichos, como se percebe
na passagem ‘... € nem seria a primeira vez que me prestaria aos seus caprichos” (NASSAR,
1992, p. 85).

No texto de Raduan Nassar, o narrador-personagem, a principio, nos faz considera-
lo culturalmente justo quando Ele cumprimenta a amante por sua inteligéncia, chamando-a de
“jornalista eximia”, reconhecendo a capacidade dela, mas instintivamente machista: “... ndo que
ela ndo fosse inteligente, sem duvida que era, mas ndo o bastante, so o suficiente” (NASSAR,
1992, p. 35). Ao passo que a mulher ndo perde a oportunidade de lembré-lo de que Ele néo fez
curso superior, e aproveita para tripudiar ao chama-lo ironicamente de “mestre”, demonstrando

que ela também tem seus preconceitos:

(...) 6! Honoravel mestre!...” ela disse e foi um zas-tras (...) e ouvindo o que ela disse
eu tremi, ndo propriamente pela ironia, vazada de resto na técnica primaria do sumo
apologético, era antes pela obsessiva teima em me castrar, me chamando de ‘mestre’,
sim, mas me barrando como sempre, por falta de titulos, qualquer acesso ao
entendimento, a mim, um ‘biscateiro graduado’ (que sabia a pilantra das minhas
transas de trabalho?) (...) (NASSAR, 1992, p. 45).

Dessa forma, a mulher, nesse caso, € supostamente mais esclarecida do que o
homem, uma vez que ela teve mais oportunidades de formacéo; Ele, por sua vez, parece nao ter
tido as mesmas oportunidades, embora tenha uma situacao financeira estavel.

O protagonista de Raduan Nassar estd numa situacdo financeira privilegiada,
contudo faz questdo de também exercer o seu dominio sobre os empregados, o que desencadeia
uma discussao na qual Ela o compara aos fascistas: “...eu ndo entendo como vocé se transforma,
de repente vocé vira um fascista (...)” (NASSAR, 1992, p. 38), ¢ Ele assim responde: “... ndo é

vocé que vai me ensinar como se trata um empregado’, lembrando de enfiada que ninguém,
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pisando, estava impedido de protestar contra quem pisava (...)” (NASSAR, 1992, p. 40).
Instaura-se, a partir dai, uma discussdo de ideais politicos, filoséficos e existenciais, revelando
antigas diferencas afetivas até entdo ocultas, alcancando o mundo de conflitos psicologicos que
irdo expor as fraquezas de cada um deles.

Em Um copo de colera, o relacionamento personificado pelos protagonistas
perpassa diversos niveis da convivéncia intima, indo da afeicdo e da proximidade, até a
dominacdo e a coercdo. Essa ténue linha que divide os extremos dessa relacdo que abrange
desavencas pessoais e conflitos ideoldgicos aponta para a “insidiosa contaminagao das relagdes
individuais pelo discurso do poder” (PERRONE-MOISES, 1996, p. 69).

Comprova-se, entdo, que o texto de Um copo de célera, de Raduan Nassar, é
constituido por discursos ideoldgicos que se manifestam por meio do comportamento e,
principalmente, dos didlogos dos personagens principais. A dendncia da ideologia a partir do
signo linguistico ocorre no momento dO Esporro, onde os dois personagens sofrem uma
alteracdo no relacionamento devido ao acesso colérico do personagem masculino, sendo que a
mulher corresponde a provocacao. Figura-se ai entdo, o contexto, tornando o leitor conhecedor
de uma situacdo mais ampla, que atravessa o muro da linguagem dessa narrativa.

Partindo do pressuposto de que a literatura reflete as relagdes humanas e,
consequentemente, as modificacdes sofridas por esse meio, no proximo capitulo, analisaremos
as transformaces ocorridas, ao longo dos tempos, nos perfis literarios femininos e masculinos,

bem como o0s aspectos sociais que motivaram essas mudancas.
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3 REPRESENTACAO SOCIAL DOS PAPEIS FEMININOS E MASCULINOS NO
TEXTO LITERARIO

Conceitos filoséficos, psicanaliticos ou sociopoliticos relacionam-se estreitamente
com as manifestacdes artisticas, tendo em vista que estas constituem 0s espagos em que serao
representadas questfes inerentes a esses e a diversos outros temas que circulam dentro de
determinados tempos e espacos sociais.

H& muito a critica literaria discute a relacdo existente entre literatura e sociedade.
Sabe-se que a primeira, por ser reflexo de pensamentos, acfes e emoc¢des humanas, estd
condicionada a um contexto histérico que, por sua vez, serve como indicador dos aspectos
socioculturais vigentes em determinadas épocas. Antonio Candido, em seu livro Literatura e

sociedade, afirma que a

funcdo social da literatura comporta o papel que a obra desempenha no
estabelecimento de relagBes sociais, na satisfacdo de necessidades espirituais e
materiais, na manutencdo ou mudanca de uma certa ordem na sociedade. [...]
Considerada em si, a funcdo social independe da vontade ou da consciéncia dos
autores e consumidores de literatura. Decorre da propria natureza da obra, da sua
insercdo no universo de valores culturais e do seu carater de expressao, coroada pela
comunicacdo (CANDIDO, 2006, p. 58).

A literatura torna-se entdo, um objeto de representacdo do mundo e das praticas
usuais de cada grupo, mas, de acordo ainda com o critico, ndo se pode afirmar que o texto traduz

a realidade, pois

[...] a criacéo literaria corresponde a certas necessidades de representacdo do mundo,
as vezes como predmbulo a uma praxis socialmente condicionada. Mas isto sé se torna
possivel gragcas a uma reducdo ao gratuito, ao teoricamente incondicionado, que da
ingresso ao mundo da ilusdo e se transforma dialeticamente em algo empenhado, na
medida em que suscita uma visdo do mundo (Candido, 2006, p. 55).

Assim, a literatura possui correspondéncia com o real, mas ndo representa,
necessariamente, uma cépia dessa realidade, pois, se assim o fosse, a ficcdo nédo faria sentido,
ndo haveria a necessidade de imaginacao e o génio artistico ficaria limitado ao simples relato.
Essa representacdo promovida pela literatura, entdo, seria um modo de compreensao e,
principalmente, de reflex&o, sobre o sistema cultural e social da realidade.

No campo da literatura, quando o autor se depara com determinado cenario social,

ou com certo aspecto da realidade que deseja analisar, ele “recorta” aquilo que mais atrai sua
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atencdo para dar origem a um pensamento ou uma opinido sobre esse recorte. Ele materializa,
em seus textos, aquilo que o inquietou, a fim de propiciar ao leitor a vivéncia das sensacdes
pessoais e intimas experimentadas sob a forma de arte. A esse processo de (re)criacdo de
mundos a partir da soma entre as experiéncias particulares do leitor com o texto, une-se a
questdo estética do texto, que Bloom (1995) classifica como um dos valores mais importantes
para a valorizagdo social do texto artistico, ja que este, conforme esse autor, € de fundamental
importancia para a sociedade.

Quando chama a atenc¢do do leitor para questdes estéticas ou semanticas, o escritor
cumpre sua missdo, a qual seria fazer com que sua obra seja imortalizada, ndo apenas pela
genialidade de sua escrita ou pelo seu conteido, mas também pela imortalidade do texto para
quem o leu, a partir dos novos significados e das novas interpretac6es atribuidas pelo leitor, o
que lhe proporcionaria novas ideias, novas sensacdes e, consequentemente, noOvos
comportamentos.

Como a literatura é escrita por seres humanos que convivem em sociedade, ela sofre
influéncias quanto as mudancas de comportamento e das relagbes interpessoais. Nesse
processo, a literatura “nasce” de um meio social o qual possui particularidades especificas; ela
representa-o por meio de elementos relativos ao plano ficcional, e retorna para a sociedade, para
que esta seja, de alguma forma, modificada por essa arte literaria.

Ao arquitetar seu personagem, o autor seleciona uma série de caracteres, no intuito
de elaborar um perfil que o diferencie das demais representacdes humanas. Essa construcéo é
permeada por maior ou menor grau de verossimilhanca que, conforme o0s principios
aristotélicos (ARISTOTELES, 1986), pressupde a inter-relagdo com os demais elementos
estruturais da obra, propiciando a articulagdo harmonica entre 0s mesmos.

Durante a leitura da obra, o receptor identifica essas caracteristicas por meio das
variadas vozes que perpassam a narrativa, seja a do protagonista, a do narrador, ou a de outros
personagens presentes na obra. Cabe ao leitor perceber o jogo de interditos, a partir do
cruzamento das vozes que compdem o texto.

Essa sobreposicdo de vozes representa, de certo modo, o0s discursos constituintes
do plano social de determinado contexto historico, e as vozes selecionadas para a composi¢ao
do texto reiteram o pensamento do autor sobre certas questdes. Nessa perspectiva, diversas sdo
as tematicas que vém, ao longo do tempo, servindo de pano de fundo para a construcao da obra
literaria, dentre elas, destacaremos a modificacdo sofrida pelos perfis feminino e masculino

firmados pelas diversas estéticas literarias.
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A literatura tem se constituido como um grande corpo de estudo quanto as relagdes
de género na sociedade. Por meio de seus textos, podem-se analisar as questfes socioculturais
gue se constroem pela perspectiva da posicao de superioridade do homem e de inferioridade da
mulher, bem como a quebra desses paradigmas, ja que o texto literario é considerado como
meio de propagacdo de costumes, concepgdes e habitos presentes no &mbito social. A producédo
literaria articula-se entdo, como meio para se analisar, com profundidade, o comportamento dos
seres humanos e seus conflitos interiores e exteriores.

Camille Paglia, autora de Personas Sexuais, acredita na diferenca entre 0s sexos;
ou melhor, “na verdade dos esteredtipos sexuais e na base bioldgica da diferenca dos sexos”. E
ndo se trata apenas de uma diferenca, mas também de uma espécie de incompatibilidade, que
obrigaria 0s sexos a viverem eternamente em guerra. 1sso, ainda de acordo com Paglia, deve-se
ao fato de o masculino implicar “um elemento de ataque, de busca, de destruicao”, enquanto o
feminino, por sua vez, implica “um elemento de captura, uma manipulagéo subliminar que leva
a infantilizacao fisica e emocional do homem” (1992, p. 20).

Apesar dessa forte incompatibilidade, o fato € que masculino e feminino, esses
opostos complementares, prosseguem exercendo forte atragdo um sobre o outro — 0 que ocorre
desde tempos ancestrais, conforme narra 0 mito do duplo andrégino, mencionado pelo
personagem Aristofanes, em O Banquete, de Platdo. Essa criatura de dois sexos, apoiada em
seus oito membros, locomovia-se em circulos, soberba de si, até resolver enfrentar os deuses e
ser castigada por Zeus, que determinou fosse cortada, pelo meio, em duas. O resultado disso é
que cada uma dessas partes, separada da outra, esta submetida a uma eterna sensacdo de
incompletude e & ansia permanente de restabelecer a sua metade, tentando refazer, no amor, a
unidade perdida.

Octavio Paz explica que esse mito € uma realidade psicoldgica: todos, homens e
mulheres, buscam sua metade perdida. “O amor ¢ o desejo de completude e assim responde a
uma necessidade profunda dos homens.” (1994, p. 64). Essa busca pela completude entre
homem e mulher estéa presente na literatura desde os tempos mais remotos até as producées pos-

modernas.

3.1 Perfis literarios femininos e suas representacdes sociais

Sob o julgo do patriarcado, as mulheres foram levadas a crer que dependiam da

“prote¢do” masculina e essa prote¢do implicava também em fazé-las acreditar que néo
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poderiam desempenhar os mesmos papéis sociais que 0s homens, correndo assim, o risco de se
masculinizarem e, consequentemente, serem rejeitadas socialmente. O casamento seria, entdo,
0 Unico destino adequado as mulheres, tendo em vista que sua vida, na verdade, nunca fora sua
realmente, pois, do nascimento a juventude, vivia sob os cuidados do pai, para, em seguida,
passar a viver sob as leis do esposo. Welzer-Lang (2001, p. 461) afirma que “os homens
dominam coletiva e individualmente as mulheres. Esta dominagéo se exerce na esfera privada
ou publica e atribui aos homens privilégios materiais, culturais e simbolicos”. Baditner (1986,
p. 95) confirma esse pensamento quando diz que “o patriarcado ndo designa apenas uma forma
de familia baseada no parentesco masculino e no poder paterno. O termo designa também toda
estrutura social que nasca de um poder do pai”.

Quando se estabelece a oposicao entre masculino e feminino, € nitida a hegemonia
do homem; hegemonia justificada pela corporeidade feminina e que serve como principio para
uma série de desigualdades sociais, pois a associacao entre masculinidade e mente acaba por
restringir as acdes das mulheres que, confinadas as imposi¢Ges bioldgicas da reproducéo,
tiveram que deixar aos homens o campo do conhecimento e do saber. Sander (1989) esclarece

essa diferenca de experiéncias declarando que

uns destinados culturalmente a mobilidade geografica e social, a conquista dos
espacos e ao seu controle, a livre expresséo e préatica de seus desejos, a conducdo da
sociedade pelos caminhos que julgar produtivos e convenientes; outras culturalmente
destinadas a ocupar um espago social reduzido, a submissdo, a contengdo, a
passividade e auséncia nas decisdes que definem o futuro de uma sociedade a qual
pertencem. Eis ai dois caminhos, duas trajetdrias ou experiéncias de vida que
conduzem ou determinam divergentes apreensdes do mundo de si proprios (as)

(SANDER, 1989, p. 41).

O surgimento dos estudos de género permitiu explicar as diferencas entre o ser
feminino e o ser masculino pelo viés das construcdes sociais, fato que os estudos bioldgicos

ndo abordavam. Segundo Teresa de Lauretis:

As concepcBes culturais de masculino e feminino como duas categorias
complementares, mas que se excluem mutuamente, nas quais todos os seres humanos
sdo classificados formam, dentro de cada cultura, um sistema de género, um sistema
simbélico ou um sistema de significacGes que relaciona o sexo a contetdos culturais
de acordo com valores e hierarquias sociais (LAURETIS, 1994, p.211).

A mulher e 0 homem constituem-se, entdo, como sujeitos historicos forjados por
relacBes sociais que incluem o género. Nao se nasce pertencendo a um género, mas ele é

construido a partir das praticas usuais da sociedade onde o sujeito estd inserido. Sob esse
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principio, representd-lo em sua totalidade é impossivel, pois é nas especificidades de cada
cultura, e na subjetividade de cada individuo que se podem basear os estudos de género.

A representacdo dos géneros no texto literario explora tanto uma realidade vivida
entre autoritarismo, repressdes, libertaces, casamento, trabalho, familia, etc., quanto constroi
opiniBes do que é ser feminino ou ser masculino, de quais direitos devem ser reivindicados e

conquistados, enfim, possibilita o alargamento dos espagos sociais para o leitor:

[...] toda a representacdo passa por uma subjetividade: alguém que determina o que é
essencial e deve ser preservado e o que é assessdrio e pode ser descartado. Em uma
sociedade em que a experiéncia masculina é valorizada e a experiéncia feminina €
trivializada, o traco essencial a qualquer representacdo vai se prender a experiéncia
masculina (SCHWANTES, 2006, p.11).

Durante muito tempo, o cénone literario serviu como meio de propagacdo da
ideologia do patriarcado, tendo em vista que, de acordo com a tradicdo literéria, os perfis
femininos eram representados com padrdes estabelecidos pelo estere6tipo de mulheres
passivas, instaveis, complacentes, submissas ou histéricas. Esse esteredtipo, por sua vez,
baseava-se no que Simone de Beauvoir (2008) identificou como 0 “mito da mulher”; de acordo
com ela “se dermos uma olhada em todo o conjunto da historia, vemos que dela se depreendem
varias conclusdes. E, em primeiro lugar, a seguinte: toda a histéria das mulheres foi feita pelos

homens” (p. 125). A esse respeito, Edilene Ribeiro Batista esclarece que a

emissdo oral dessas narrativas (contos de fadas) pela voz feminina ironicamente
continha um teor ideolégico que reforcava a relacdo de dominagcdo masculina por meio
de imagens, ideias e valores tais como a fragilidade da mulher e superioridade do
homem para agir e pensar. Isso pode ser exemplificado em enredos em que a princesa
se coloca a espera de um principe salvador, ou ainda, em historias em que a donzela
se submete as vontades de homens poderosos como o Barba Azul. E como
“repetidora” da fala masculina que a mulher tenta se posicionar no mundo literario
(...)” (BATISTA, 2006, p. 53).

Beauvoir (2008) elenca ainda uma série de papéis delegados a mulher no canone
literario. Nesses papéis, a mulher é representada como a musa, fonte de inspiracdo, objeto de
conquista ou de disputa; ser/objeto cobicado, possuidora de sortilégios capazes de seduzir
qualquer homem; a mulher como “objetivo” do herdi, a qual devera ser protegida ou resgatada.

Scott comenta que a dominagdo masculina é vista

[...] como um efeito do desejo dos homens de transcender a sua alienagdo dos meios
de producdo da espécie, [onde] o principio da continuidade de geracdo restitui a
primazia da paternidade e obscurece o labor real e a realidade social do trabalho das
mulheres no parto (SCOTT, 1996, p.04).
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Na Idade Média, por exemplo, surgiram producdes literarias que iam de encontro a
supremacia masculina na sociedade. No Trovadorismo, surgiram as cantigas de amor, poemas
cantados por trovadores, para a aristocracia da época, a partir dos quais surgiu a ideia do “amor

cortés’:

O amor ndo é a experiéncia vivida [...]. E, sobretudo, a experiéncia de amar sem ser
correspondido, de sonhar, situando a amada como objeto inacessivel. E quanto mais
inatingivel se torna a figura feminina, mais ela se torna simbolo de perfei¢do e pureza
[...] A esse ideal de pureza corresponde o tipo fisico e comportamental da mulher
delicada, de cabelos claros, de riso sutil, de gestos refinados e dignos. Um ideal de
mulher da corte, diferente da trabalhadora rural. (ABDALA JUNIOR, 2007, p. 26)

Para Paz, o aparecimento do amor cortés é influenciado pelo platonismo e pela
Espanha mulgumana, onde os emires e os grandes senhores se declaravam servidores e escravos
de suas amadas: “os poetas provencais adotam o costume arabe, invertem a relagéo tradicional
dos sexos, chamam a dama de sua senhora e se confessam seus servos” (1994, p. 74). Assim
ficam invertidas as imagens do homem e da mulher consagradas pela tradi¢do. O tratamento
masculinizado dirigido & mulher, “mia senhor”, destacava a alteragdo da hierarquia dos sexos:
“a mulher ocupava a posi¢ao superior e 0 amante a do vassalo. O amor € subversivo” (1994, p.
74).

O amor cortés concedia as damas o senhorio mais apreciado: o de seu corpo e sua
alma. A ascensdo da mulher foi uma revolugdo ndo s6 na ordem ideal das relacbes amorosas
entre 0s sexos, mas na ordem social. E claro que o amor cortés ndo conferia, as mulheres,
direitos sociais ou politicos; ndo era uma reforma juridica: era uma mudanca na visdo do mundo.
Ao transformar a ordem hierarquica tradicional, tendia a equilibrar a inferioridade social da
mulher com sua superioridade no dominio do amor. Nesse sentido, foi um passo em direcdo a
igualdade dos géneros (PAZ, 1994, p. 86).

Os séculos seguintes ndo trouxeram grandes alteracdes dos paradigmas sociais nas
questdes de género e a cultura patriarcal acabou estabelecendo-se como hegemonica. Varios
elementos contribuiram para essa afirmag¢do do patriarcado; desde estudos “cientificos” que
comprovavam a superioridade masculina, até as imposi¢oes religiosas — mas vale ressaltar que,
evidentemente, nesse periodo, tanto ciéncia como religido eram feitas, essencialmente, por

homens. Batista (2006) ressalta que

Do fim do século X1V até meados do século XVIII, a repressdo do feminino sera
instaurada em toda a Europa no periodo que sera conhecido como “caca as bruxas”.
Por esta época, a grande maioria dos que praticavam os cuidados de salide eram
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mulheres. Elas eram as parteiras, curandeiras, médicas, farmacéuticas e cirurgias de
seu tempo. Manipulavam as ervas; dominavam a quimica das plantas; tinham
conhecimento do parto, do aborto e passavam essa ciéncia de geracdo para geracao.
Foram exterminadas porque subvertiam e desafiavam uma corporacdo masculina
nascente — os médico, e fugiam ao controle da Igreja. Foi assim que cirurgids e
curadoras tradicionais foram perseguidas e o que restava do saber feminino foi sendo
sufocado diante do saber cientifico masculino. (BATISTA, 2006, p. 55).

Mais recentemente, no século XIX, delimitou-se, de forma mais substancial, a
divisdo do espaco politico e, consequentemente do espaco social, delegado aos géneros. De
acordo com Perrot (1992), Comte reforca os estere6tipos afirmando que “o homem tem sua
vida real e substancial no Estado, na ciéncia ou em qualquer outra atividade do mesmo tipo”, e
as mulheres deveriam ocupar-se do espago familiar devido a sua “inaptidao radical do sexo
feminino para o governo, mesmo da simples familia” (COMTE apud PERROT, 1992, p. 178).

Sob essas circunstancias, as mulheres caberia apenas a instituicdo familiar, ainda
dominada pelos homens, que lhe garantiam o sustento, oferecendo a elas um “companheiro”
durante toda a vida e um lar, 0 que, por sua vez, representava, a época, protecdo frente aos
desafios da vida. Assim, as mulheres passavam a viver apenas para seus maridos e filhos,
ocupando-se apenas das trivialidades cotidianas.

Durante esse periodo histérico-social, surgiu a estética literaria que ficou conhecida
como Romantismo. Caracteristicamente, 0 Romantismo foi a vertente estética da literatura que
mais acreditou na forca do amor, no poder curativo do encontro de duas almas apaixonadas e
na possibilidade de recuperar por meio desse sentimento a totalidade perdida. Essa estética
expressava um forte desejo de romper com a normatividade e com os excessos de racionalismo.
Além disso, buscava valorizar a subjetividade, a liberdade - e, sobretudo, a paixao e a emocao.

No entanto, ha teorias que afirmam que o amor romantico foi um enredo
engendrado pelos homens contra as mulheres, para encher suas cabegcas com sonhos
impossiveis. Para o soci6logo britanico Anthony Giddens, tal opinido ndo explica o fato de as
mulheres adorarem esse tipo de literatura e devorarem-na com avidez. Ele alerta para o fato de
que, naquela época, o poder patriarcal no meio doméstico entrava em franco declinio e o seu
controle comegou a passar para as maos das mulheres. Em outras palavras, o centro da familia
deslocava-se da autoridade patriarcal para a afeicdo maternal. De acordo com o sociologo, a
fusdo dos ideais do amor romantico somados aos da maternidade acabou permitindo as
mulheres o desenvolvimento de novos dominios de intimidade.

As ideias sobre o amor romantico estavam claramente associadas & subordinacéo

da mulher ao lar e ao seu relativo isolamento do mundo exterior. Mas o desenvolvimento de

45



tais ideias foi também a expressdo do poder das mulheres, uma asser¢do contraditoria da
autonomia diante da privacdo (GIDDENS, 1993).

O socitlogo destaca ainda que, diferentemente do que ocorre nas historias
romanticas medievais, em que a heroina costuma ser geralmente passiva, no Romantismo
moderno, muitas personagens femininas sdo independentes e corajosas. Inclusive, é a heroina
quem constroi ativamente o seu amor: “A heroina amansa, suaviza e modifica a masculinidade
supostamente intratavel do seu objeto amado, possibilitando que a afeicdo muatua transforme-
se na principal diretriz de suas vidas juntos” (GIDDENS, 1993, p. 57).

Ao longo do tempo, a mudanga no perfil literario feminino ocorreu ndo apenas no
interior da obra, mas também no publico leitor também. O surgimento da imprensa e 0
fortalecimento da escola conferiram a mulher a condicdo de sujeito diferenciado, marcado pela
identidade de género. Marisa Lajolo e Regina Zilberman registram a presenca da leitora e a
preocupacao com ela enquanto publico ja a partir do século XVII, na Europa.

Nessa época de ascensdo de uma nova camada social, a burguesia, os homens
perceberam que para garantir essa classe no poder era preciso consolidar também as noc¢des de
lar e familia, e preparar a mulher para assumir novas funcdes domésticas, especialmente a
educacéo das criangas. Assim, com vistas a educa-la para esse novo papel, a mulher comegou
a ter acesso a leitura. O que implicou, paralelamente, a discussdo sobre que tipo de literatura
deveria ser reservada a ela, a fim de evitar que fizesse um mau uso dessa arte, pois, para Culler
(1999, p. 45), “a literatura representa, [...] de uma maneira potencialmente intensa e tocante, o
arco estreito de opcdes historicamente oferecidas a mulheres e, ao tornar isso visivel, levanta a
possibilidade de ndo se aceitar isso sem discussao”.

No Brasil, durante o seculo XIX, ndo sé a mulher comega a ler, como surgem
personagens femininas letradas na literatura nacional. Algumas néo se reduzem a ler apenas 0s
autores mais amenos, mas tém leituras eruditas, como € o caso de Aurélia Camargo, de Senhora,
que preferia os classicos aos romanticos e lia Shakespeare. Ela era também capaz de discutir
em pé de igualdade com os homens da mais alta classe social. E é essa literatura do século XIX,
como observam Lajolo e Zilberman, que “comeca a esbogar uma utopia para as mulheres
brasileiras do século XIX: desafiar o universo masculino” (1996, p. 225).

Muitas personagens da literatura brasileira “desafiam seus parceiros € impdem sua
vontade soberana, alargando com isso, as fronteiras da representacdo” (LAJOLO &
ZILBERMAN, 1996, p. 257). A personagem Aurélia Camargo, de José de Alencar, € especial

nesse sentido. Ela foi capaz de comprar o marido, Fernando Seixas, e submeté-lo aos seus
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caprichos, até que o conseguisse dobrar e fazé-lo ndo sé confessar o amor dele por ela, como

redimir-se de toda a conduta interesseira e imoral em que incorreu no passado:

Representamos uma comédia, na qual ambos desempenhamos o nosso papel com
pericia consumada. Podemos ter este orgulho, que os melhores atores ndo nos
excederiam. Mas é tempo de por termo a esta cruel mistificagdo, com que nos estamos
escarnecendo mutuamente, senhor. Entremos na realidade por mais triste que ela seja;
e resigne-se cada um ao que é: eu, uma mulher traida; o senhor, um homem vendido
(ALENCAR, 2000, p. 79).

Faz-se importante registrar ainda que, conforme Rodrigo da Cunha Pereira (2001),
0 casamento, no século XIX, era considerado patrimdnio da sociedade, arquitetado pelo
patriarca (e, obviamente, 0 homem heterossexual). O desejo feminino ndo era levado em
consideracdo pela familia, somente as relacfes de poder.

Assim, por meio das leitoras de papel e tinta, os romancistas legitimam formas e
regras vigentes, mas, simultaneamente, arriscam-se a romper com certos padrdes ao oferecer
ao destinatario — sobretudo quando pertence ao sexo feminino — um horizonte mais largo de
experiéncia cultural e ética (LAJOLO & ZILBERMAN, 1996, p. 256).

Esse risco existiu porque, durante um longo periodo de civilizacdo patriarcal, a
ordem e o poder foram representados como valores masculinos, enquanto que a sensualidade e
a natureza caracterizaram-se como simbolos femininos. Desse modo, mulheres que rompiam
as leis dominantes representavam tudo o que era rebelde, instintivo e indomavel e, por isso,
acabavam sendo punidas. Foi o que aconteceu, por exemplo, em Luciola, quando Lucia, apds
apaixonar-se por Paulo e dele engravidar, assume uma vida “respeitavel”, mas, mesmo assim,
é punida (pela vida, pelo Cosmos, por Deus?) com a morte, devido ao seu passado de

prostituicdo. Santos corrobora essa questdo quando nos lembra de que a

virgindade feminina, cuja perda poderia legitimar a anulagdo do casamento,
constituia-se o “selo de qualidade” da mulher, o qual ela deveria proteger
incondicionalmente, restando-Ihe a sujei¢cdo a um discurso normatizador, que ditava
padrdes ideais de comportamento, cujos porta-vozes — moralistas, pregadores,
confessores — incumbiam-se de propagar (SANTOS, 2010, p. 152)..

Vejamos o seguinte trecho da obra que melhor esclarece essa ideia:

Ldcia, sempre meiga e terna para mim, ndo podia ja esconder a frieza com que recebia
0 gozo que outrora era a primavera a provocar. Quando as minhas instancias
redobravam, ela, que a principio se expandia entre o rubor, sorria constrangida como
uma escrava submissa ao aceno do senhor.

Eu assistia em siléncio a essa transformagdo. Algumas vezes tentava ainda soprar
naquelas cinzas para ver se ateava uma chama do intenso fogo que lavrara ali; mas
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esmorecia, porque ja o frio me ia invadindo [...]. Contudo, ou por um doce habito, ou
por uma misteriosa influéncia do passado, preferia a frieza dessa mulher aos
transportes de qualquer beleza; guardava-lhe sem sacrificio, como sem intencéo, uma
fidelidade exemplar (ALENCAR, 1997, p. 152).

A morte de Lucia pode ser compreendida também como uma espécie de
autopunicgéo da personagem. Conforme a teoria da emancipacao da mulher de Showalter, esse
processo estaria dividido em trés etapas, a saber: a fase feminina, a feminista e a fémea
(SHOWALTER, apud ZOLIN, 2003). Lucia, entdo, seria uma representante do momento
feminino da emancipacéo, caracterizada pela imitacéo e internalizacdo dos valores e padrdes
vigentes a época. A ex-cortesa, por comungar com a ideologia machista de entdo, e enxerga-se
impura, indigna, imoral, ndo se permitiu viver feliz com o homem amado, e preferiu deixar-se
levar pela morte.

Faz-se ainda importante registrar que, dentro de um universo masculino, o ser
feminino encontra-se representado, principalmente, pela voz masculina, seja do narrador-
personagem ou do narrador-autor. A totalidade feminina é representada a partir do olhar
masculino, pois, das mulheres, foi retirada a capacidade de falar, tendo em vista que, durante
longo tempo, 0 acesso ao conhecimento, até mesmo nos niveis mais elementares, fora-lhes

negado:

As restricdes impostas & mulher ndo se limitaram e alcangaram os varios aspectos
sociais. Por muito tempo seu acesso a educacgao fora negado, por entenderem ndo
haver necessidade, diante de suas atribuicdes, de instrucdes que Ihe concedessem o
desenvolvimento intelectual, esse outras vezes também negado durante a historia. O
acesso a educacdo era prerrogativa masculina. Alguns, mais carregados da mancha

preconceituosa do machismo, sugeriam, inclusive, que a mente feminina era “fraca”
para tais atividades. (SOUSA, 2012, p. 125).

No seculo XX, novas modificacdes sociais possibilitaram a mulher a conquista de
espacos publicos, cuja utilizacdo, outrora, Ihe fora negado. Essa nova realidade permitiu que a
mulher ocupasse cargos de destaque nos diversos setores da sociedade, e isso a conduziu ao
inicio do enfrentamento do mundo, enfrentamento esse, a partir do qual, a mulher buscou
constituir-se como sujeito, e ndo mais objeto de sua prépria historia, arcando, inclusive, com as
consequéncias que essa atitude acarretaria. A mulher comecou, entdo, definitivamente, a sair
de casa, do seio familiar; ela passou a atuar em esferas sociais que, até entdo, eram ocupadas

exclusivamente por homens.
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Dentro das areas do conhecimento, especificamente no campo das letras, as
mulheres escritoras conquistaram participacdo expressiva. A esse respeito, Schmidt (2000)

discorre o seguinte:

(...) aemergéncia do outro da cultura, ou seja, as mulheres narradoras silenciadas pelas
praticas narrativas dominantes da cultura patriarcal, sinaliza um novo episteme
narrativo em que novos saberes, para além de limites sagrados e seculares impostos
pela tradicdo, atualizam um novo sujeito na reconceptualizacéo de si e do mundo.

[...] independentemente das limitagdes socioculturais de seu tempo e das diferengas
de origem, classe, raca ou nacionalidade, as escritoras desse século tém desencadeado,
em suas narrativas, uma série de reflexdes e questionamentos sobre 0 modo como
praticas sociais e discursivas colaboram na definicdo do sujeito mulher como
elemento periférico a cultura. Nesse sentido, suas narrativas inscrevem atos de

resisténcias (SCHMIDT, 2000, p. 103-105).

Uma autora que representa bem o perfil feminino estruturado a partir da escrita
feminina é Rachel de Queiroz. Além do género feminino, sua producéo literaria destaca também
0 sertdo, seus costumes, e 0s aspectos da vida cotidiana; sua escrita prop6e uma busca pela
identidade feminina a partir da percepcdo das mulheres que pretendem se autodescobrir. Dina
Maria Martins Ferreira justifica a utilizacdo desse recurso quando afirma que “(...) o discurso
da / sobre a mulher da pds-modernidade mediatiza angulos em construto de seu perfil
identitario, pois movimentos de circularidade e de desempenho sociais ndo se estabelecem pela
fixidez de premissas de natureza holistica” (FERREIRA, 2009, p. 16).

Dentre suas personagens femininas, destaca-se Maria Moura, mulher emancipada,
cuja identidade é construida entre 0 masculino e o feminino. Ela é a protagonista e a narradora
do texto. Dessa forma, apresenta-se, na obra, um ponto de vista feminino que pretende constituir
uma identidade de mulher sujeito, que pensa, que tem voz e que, acima de tudo, decide a propria

vida:

Maria Moura é a sintese das protagonistas de Rachel que se fundem numa identidade
inacabada, em continua construgdo, que a autora compde sob a perspectiva do
pertencimento, é de dentro que ela fala da sertaneja, e assim, a autora critica e ironiza
as convengdes sociais que oprimem a mulher. (SOUZA, 2012, p. 212).

Na narrativa de Rachel de Queiroz, os traumas sofridos por Maria Moura
descontruiram os conceitos estabelecidos, até entdo, pela protagonista, sobre as relagdes de
género. Ela pretende construir uma nova relagdo, na qual ndo precise mais submeter-se aos

principios e as consequentes obrigacBes de uma sociedade patriarcal: Maria Moura néo se
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identifica com a mulher do século XIX, ela deseja superar o desafio de ir além do espaco
privado do lar.

A literatura permite a promocdo de um exercicio reflexivo a respeito de questdes
subjetivas e culturais que perpassam a existéncia do ser humano em seus aspectos individual e
social. A leitura do texto literario nos permite perceber que a mudanga do perfil feminino
acompanha as transformacdes sociais profundas que ocorreram ao longo dos anos. Essas
modificacBes, por sua vez, representam, principalmente, a conquista do espaco publico pela
mulher e, evidentemente, todas as insegurancas, os desafios, e as consequéncias decorrentes

desse processo.

3.2 A literatura e a representacao do papel masculino

No periodo da ldade Média, era imenso o abismo que separava 0s sexos feminino
e masculino. A imposicéo religiosa do periodo medieval foi um dos grandes disseminadores do
discurso sobre a hegemonia masculina. Nesse periodo, havia um modelo a ser seguido: aquele
estabelecido pelas “escrituras sagradas”. Nesse livro, a mulher é apresentada como a

responsavel por instaurar o pecado dentre a raca humana:

E Deus disse: Quem te mostrou que estavas nu? Comeste tu da arvore de que te
ordenei que ndo comesses? Entdo disse Addo: A mulher que me deste por
companheira, ela me deu da arvore, e comi. E disse 0 SENHOR Deus & mulher: Por
que fizeste isto? E disse a mulher: A serpente me enganou, e eu comi. [...] E @ mulher
disse: Multiplicarei grandemente a tua dor, e a tua concep¢do; com dor daras a luz
filhos; e o teu desejo sera para o teu marido, e ele te dominara (GENESIS, 3: 11 — 16).

Esse preconceito propagou-se durante a Era Medieval e foi um dos responsaveis
pelo fato de os homens sempre colocarem as mulheres a margem da sociedade. Esse mesmo
preconceito, no entanto, também causou uma espécie de “terror” dos homens em relagdo as
mulheres: como Eva conseguiu enganar Adao, fazendo-o cair em desgraca, a figura feminina
passou a ser estigmatizada como um ser enganador, ardiloso; a prépria personificagdo do
pecado.

Dessa forma, subjugar socialmente a mulher, equivalia a manter preso um grande
perigo que pairava sobre a vida social; entdo, pautado por essas “escrituras inquestionaveis”, ja
gue equivaliam a vontade expressa de Deus, o patriarcado pdde firmar-se cada vez mais no

cenario medieval. Assim, acabou-se formando uma sociedade essencialmente masculina, na
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qual a mulher correspondia a sua “parte oculta”. De acordo com Le Goff e Truong, “a mulher
ndo é nem o equilibrio, nem a completude do homem”. Na Era Medieval, “o homem esta em
cima, ¢ a mulher, embaixo” (2006, p. 52). Ela era instruida, desde sempre, a se submeter ao
homem no casamento. Seu marido, geralmente, ndo era conhecido, e a mulher deveria casar-se
virgem: a Igreja “construiu belos conventos em terrenos cercados por muros altos. [...] Esses
reflgios abrigavam muitas filhas de familias de nobres e donos de terras” (GORDON, 2002, p.
28), no intuito de “preservar” a tdo inestimavel virgindade.

A literatura feita durante o periodo medieval, contrariamente aos costumes sociais,
reproduziu um outro comportamento masculino. Além das cantigas de amor e de amigo, 0
Trovadorismo também propiciou a producdo das chamadas “novelas de cavalaria”. Nelas, o
cavaleiro é uma figura idealizada. Enquanto que nas narrativas épicas ele é apresentado como
o “heroi casto, fiel, dedicado, enfim, o escolhido para a peregrinagdo religiosa” (ABDALA

JUNIOR, 2007), originalmente,

o cavaleiro feudal est4 ligado a luta pela defesa da Europa Ocidental contra os mouros,
eslavos, magiares e dinamarqueses que ameagavam destruir a cristandade. [...] Néo
eram os perfeitos gentis-homens [...]. Eram animalescos na sua flria guerreira”
(ABDALA JUNIOR, 2007, p. 31).

Na tentativa de uma reproducdo mais verossimil dos guerreiros do medievo, foi
elaborada uma versdo modificada do cavaleiro: um homem que sofria tentagdes, como qualquer
outro, mas que, com a ajuda de Deus, mantinha-se casto e fiel a doutrina religiosa, como
recompensa por sua obediéncia, obteria gloria e vida eterna. As novelas de cavalaria trouxeram
ainda, outra versdo de cavaleiro: o Amadis de Gaula. Semelhantemente ao guerreiro anterior,
ele foi um herdi fiel, dedicado, e vivenciou o sofrimento e as dores de um amor vassalo e cortés.
Contudo, ele ndo consegue resistir a paixao e casa-se com Oriana, filha do rei Lisuarte. Sendo
assim, a literatura medieval idealizou um comportamento masculino diferente daquele comum
ao periodo. Essa reproducéo literaria do cavaleiro serviu como uma espécie de escapismo para
0 modelo imposto pela sociedade da época (e, logicamente, pela Igreja). Enquanto os textos
trovadorescos apresentavam homens submissos a um amor cortés, os costumes medievais
exigiam do homem postura rigida e autoritaria, moldada nos principios ensinados pelas
instituicdes religiosas.

O acesso da mulher ao mercado de trabalho e, consequentemente, a divisdo do
poder econdmico no lar, assim como a divisdo da responsabilidade sobre as atividades

domésticas que, anteriormente, foram delegadas exclusivamente as mulheres, contribuiram
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para o declinio do patriarcado (cf. XAVIER, 1998); contudo, mesmo enfraquecido, serve ainda
como referéncia para a constituicdo de préaticas e valores masculinos. De acordo com Arent
(1999, apud PIRES, 2010), a crise do macho instaurou-se diante a inseguranca oriunda da perda
de seu papel tradicional de dominacéo.

A partir do século XIX, a literatura nos apresenta diversos personagens masculinos
que enfrentam essa mudanca de paradigmas sociais e a decadéncia de seu status social. Dentre
eles, destacaremos Aristarco, personagem de O Ateneu.

Em O Ateneu, romance de Raul Pompéia, Sérgio apresenta as suas lembrancas
sobre o periodo da vida que passou no Ateneu, colégio interno tradicional. Em tom melancélico
e pessimista, o narrador relembra suas experiéncias.

Além de dono do Ateneu, Aristarco Argolo de Ramos era também diretor e
professor de cosmografia; o imponente internato configura-se, assim, como um complemento
de sua personalidade. Ele é descrito por Sérgio como um modelo de masculinidade, este chega

a compara-lo a um rei:

Os gestos, calmos, soberanos, eram de um rei — o autocrata excelso dos silabarios; a
pausa hieratica do andar deixava sentir o esfor¢o, a cada passo, que ele fazia para levar
adiante, de empurrdo, o progresso do ensino publico; o olhar fulgurante, sob a
crispacdo aspera dos supercilios de monstro japonés, penetrando de luz as almas
circunstantes — era a educacdo da inteligéncia; o queixo, severamente escanhoado,
de orelha a orelha, lembrava a lisura das consciéncias limpas — era a educacgéo moral.
A prépria estatura, na imobilidade do gesto, na mudez do vulto, a simples estatura
dizia dele: aqui estd um grande homem... ndo véem os cavados de Golias?!... Retorca-
se sobre tudo isto um par de bigodes, volutas macicas de fios alvos, torneadas a
capricho, cobrindo os labios fecho de prata sobre o siléncio de ouro, que tdo belamente
impunha como o retraimento fecundo do seu espirito, — teremos esbocado,
moralmente, materialmente, o perfil do ilustre diretor (POMPEIA, 1981, p. 08).

Quanto ao seu comportamento, Aristarco € um homem arrogante, egocéntrico e
autoritario, que se utiliza de castigos fisicos para a manutencdo da ordem no internato. Todavia,
toda a altivez do personagem esta associada ao sucesso e a existéncia do Ateneu; apds o

incéndio do prédio, sua vida entra em declinio:

La estava, a uma cadeira em que passara a noite, imovel, absorto, sujo de cinza como
um penitente, o pé direito sobre um monte enorme de carvdes, o cotovelo espetado na
perna, a grande méo felpuda envolvendo o queixo, dedos perdidos no bigode branco,
sobrolho carregado [...] Ele, como um deus caipora, triste, sobre o desastre universal
de sua obra (POMPEIA, 1981, p. 204-205).
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Aristarco vem refletir, entdo, a crise de identidade do homem que forja sua imagem
em torno de bens matérias — uma das maneiras de se obter o poder — e, quando os perde, Vé sua
vida (no sentido social e econémico) esvair-se também.

A partir do final do século XIX, a producao literaria sofreu grandes transformacdes.
O declinio do conceito de masculinidade padronizada e a emancipacdo econbmica e
sociocultural da mulher proporcionaram outras formas de constitui¢do textual da arte literaria:
a escrita feminina inicia a busca da subversdo da ordem falocéntrica em seus textos, a partir da
construgdo de personagens femininas cujos perfis favorecem a igualdade entre os sexos, e a
escrita masculina sinaliza principios de mudanca tanto nas a¢fes que sustentam a construgdo
do texto, como na constituicdo dos seus personagens.

O contexto literario apresenta uma reducdo do espaco de acdo dos protagonistas
masculinos. Essa limitacdo espacial pode ser observada, com maior nitidez, na prosa romantica,
mais incisivamente na producdo de José de Alencar que, em seus romances urbanos, dedicou-
se a construcdo de perfis femininos, como em Senhora, Luciola e Diva. Essa “tendéncia” foi
também seguida, inicialmente, por Machado de Assis, em A mao e a luva, Helena e laia Garcia.

Outro exemplo de subversdo dos canones feminino e masculino na literatura
brasileira s&o os protagonistas de Dom Casmurro (1889). De origem humilde, Capitu sé dispde

da prépria sagacidade e do poder sutil da manipulacdo para alcancar seus intentos.

Retérica dos namorados, dad-me uma comparacdo exata e poética para dizer o que
foram aqueles olhos de Capitu. Ndo me acode imagem capaz de dizer, sem quebra da
dignidade do estilo, o que eles foram e me fizeram. Olhos de ressaca? V4, de ressaca.
E 0 que me da idéia daquela feigdo nova. Traziam n&o sei que fluido misterioso e
enérgico, uma forga que arrastava para dentro, como a vaga que se retira da praia, nos
dias de ressaca. Para ndo ser arrastado, agarrei-me as outras partes vizinhas, as orelhas,
aos bracos, aos cabelos espalhados pelos ombros; mas tdo depressa buscava as
pupilas, a onda que saia delas vinha crescendo, cava e escura, ameagando envolver-
me, puxar-me e tragar-me. Quantos minutos gastamos naquele jogo? Sé os relogios
do céu terdo marcado esse tempo infinito e breve. A eternidade tem as suas péndulas;
nem por ndo acabar nunca deixa de querer saber a duracdo das felicidades e dos
suplicios. (ASSIS, 1994, p. 76).

E é armada apenas com sua sagacidade e com seu poder de manipulagdo que ela
luta para se fazer valer diante de Bentinho, detentor de toda a forca politica e econémica: por
isso, também, o dono da narrativa e, consequentemente, o dono do discurso. Ao longo de todo
0 romance, encontram-se fissuras que ddo margem para dividas a respeito daquilo que ele
pretende nos fazer crer.

Posteriormente, outro romance, Sao Bernardo (1936), de Graciliano Ramos, vai

apresentar situacdo semelhante. Embora o contexto historico seja diferente, o encontro entre
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Paulo Hondrio e Madalena repete a relacdo dificil e tumultuosa de Bentinho e Capitu. A
intertextualidade entre as duas obras néo € dificil de ser estabelecida. Os protagonistas de ambos
0s romances, como dois Otelos, desconfiam de que sdo traidos pelas esposas (de quem se
acreditam proprietarios). Ambos os textos sdo narrados em primeira pessoa, pelo protagonista
masculino, e ambos os narradores possuem uma questdo muito mal resolvida com as suas
mulheres, diante das quais se sentem diminuidos, pois Capitu possuia uma sagacidade inata;
Madalena era professora e engajada politicamente.

Paulo Hondrio é um homem rico (como detentor do poder econémico, também tem
0 poder narrativo) cujo objetivo de vida era juntar mais do que precisava para viver,
independentemente dos modos que fossem empregados para atingir esse fim. Encontra
Madalena, moca pobre, professora de primeiras letras e casa-se com ela. Sua vida nos é
apresentada quando o narrador, ja em torno dos 50 anos de vida, decide contar sua historia no
intuito de compreendé-la e compreender a si mesmo também.

O casamento com Madalena constituiu-se somente para fins fisioldgicos e de
procriacdo. Como machista convicto, cré que necessita de um herdeiro para dar continuidade
ao seu legado, a fazenda Sao Bernardo: “Se o casal for bom, os filhos saem bons; se for ruim,
os filhos nao prestam” (RAMOS, 2004, p.100). Quando a crianca nasce, Paulo Honorio passa
a procurar nela semelhancas com os demais homens da fazenda, pois acreditava que sua esposa
0 traia. Por isso, constantemente, nutria contra sua esposa sentimentos de vinganga: “O meu
desejo era pegar Madalena e dar-lhe pancada até no céu da boca” (RAMOS, 2004, p. 163).
Assim, o sentimento de posse do marido transforma Madalena em um simples objeto. Paulo
Hondrio, desde o inicio do casamento, buscou diminuir a esposa: reclamava de sua profisséo,
de seus habitos e até de suas caridades. Madalena, ndo suportando os desgastes fisicos e
psicoldgicos do casamento infeliz, suicida-se.

A diferenca, entre os “dois Otelos brasileiros” ¢ que enquanto Bentinho encontra
uma maneira de livrar-se de Capitu e de convencer-se de que realmente ela havia sido indigna
do amor que ele devotara a ela, Paulo Honorio vai reconhecer que Madalena operara nele uma

transformacao, que ela o humanizara, embora isso s6 va acontecer apds a morte da mulher:

Conheci que Madalena era boa em demasia, mas ndo conheci tudo de uma vez. Ela se
revelou pouco a pouco, e nunca se revelou inteiramente. A culpa foi minha, ou antes,
a culpa foi dessa vida agreste, que me deu uma alma agreste (RAMOS, 2004, p. 101).
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Tanto Bento Santiago quanto Paulo Honorio passaram parte consideravel de suas
existéncias ao lado de mulheres cujos comportamentos podemos classificar como mais
emancipados e autbnomos em relacédo aos das demais mulheres de sua época.

Diante da emergéncia da mulher como sujeito social, econémico e historico no final
do século XX, constatou-se a necessidade de se repensar também o significado de “ser homem”,
principalmente no Ocidente. Assim, deu-se inicio a uma série de pesquisas, principalmente na
area das Ciéncias Sociais e Humanas, com o fim de repensar a questdo da masculinidade. Dentre
esses estudos, destaca-se 0 conceito de masculinidade hegemonica.

Como exemplo desse conceito, apropriamo-nos das palavras de Rose Nogueira que,
em seu artigo “Revistas masculinas ou de macho?” (1986), apresenta sua pesquisa feita a partir
de revistas classificadas como “masculinas”, e mostra que, examinando meticulosamente

cinguenta destas revistas, pode concluir o seguinte:

O homem retratado por elas (as revistas) invariavelmente é endinheirado, tem acesso
aos prazeres mais exoticos, esta comprometido até os cabelos com o sistema politico
ocidental, concretiza as fantasias de conquista, ndo tem problemas existenciais, jamais
sofreu, sofre ou vird a sofrer de angustia ou tristeza. [...] Esse é o homem que se
convencionou chamar de vitorioso (itdlico da autora), ndo interessa a que preco
(NOGUEIRA, 1986, p. 61).

Essa ideia representa um modelo tido como ideal para uma determinada sociedade,
inserida em determinado contexto historico. Devido a sua caracteristica modelar, esse ideal
acaba nédo sendo atingido por, praticamente, nenhum homem, pelo menos ndo em sua plenitude.
Dessa forma, a imposicdo social dessa masculinidade hegeménica acaba, de certo modo,
revelando-se opressora. De acordo com o sociélogo australiano R. W. Connell, idealizador do

conceito:

A masculinidade hegeménica ndo é um tipo de carater fixo — 0 mesmo sempre e em
todas as partes. E, muito mais, a masculinidade que ocupa a posicdo de hegemonia
num modelo dado de relagdes de género, uma posicdo sempre discutivel (CONNELL,
apud ALMEIDA, 2001, p. 24).

Dessa forma, a masculinidade hegemdnica, enquanto entidade coletiva abstrata
seria, entdo, aquele modelo de masculinidade que prepondera sobre as demais possibilidades
de ser masculino. Sendo assim, ndo se constitui como uma categoria estatica, imutavel, mas,
pelo contrario, apresenta natureza dinamica, ja que se condiciona a um contexto social. Logo,
no contexto contemporaneo, justifica-se a utiliza¢ao do termo “masculinidades plurais”, ja que
0 préprio conceito de género constata a existéncia de diversas identidades para os sujeitos
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sociais. Como decorréncia do movimento feminista da década de 1960/1970, percebeu-se uma
ampliacdo dos questionamentos em torno das relacdes de género no meio social. Desse modo,
analisar e interpretar comportamentos femininos e masculinos constituem-se como pratica
constante que modifica todo o corpo social, por meio das transformagdes do comportamento
das mulheres e dos homens.

A literatura, como manifestacdo artistica condicionada a um determinado contexto
histérico também acompanhou essa modificacdes comportamentais e analisou-as em seus
textos. Diante dessas transformacdes, o texto literario passou a representar personagens
masculinos cuja identidade ndo se ajusta perfeitamente a ideia da masculinidade hegemonica.
Dentre esse, destacaremos aqui Riobaldo, de Grande sertdo: Veredas.

A leitura de Grande sertdo: Veredas conduz o receptor a um espago considerado,
tradicionalmente, como masculino: o sertdo. Nesse ambiente, conhecemos Riobaldo, dono do
seu discurso, protagonista da narrativa e testemunha dos eventos ocorridos com os demais. No
decorrer de sua narrativa a um interlocutor que nédo nos é permitido conhecer, ele conta sua saga
pelo sertdo e, principalmente, a saga de seu coragdo: seu amor por Diadorim.

Ele se sente atraido e, a0 mesmo tempo, aterrorizado por esse sentimento amoroso
que se instala em seu interior: pois apaixonar-se por outro jagunco colocaria sob suspeita suas
convicgOes morais e sexuais. Durante seu relato, Riobaldo, de forma conflituosa, tenta confessar
e, a0 mesmo tempo, justificar seus sentimentos, pois “a0 apaixonar-se por essa mulher, sem
duvidar de seu disfarce, Riobaldo torna-se uma presa de elucubracdes sobre as ambiguidades
entre a diferenca e a semelhanga” (Galvao, 2006, p. 145).

Diadorim representa um tipo de personagem ja utilizado, hd muito, no texto
literario: uma jovem que se traveste de homem para poder lutar, de modo igualitario, com os
demais na guerra, justificando sempre sua agdo com um motivo nobre. Nesse sentido, Walnice

Nogueira Galvao revela que essa

personagem frequenta as civilizaces, as culturas, a historia, a mitologia. Filha de pai,
sem concurso de mae, seu destino é assexuado, ndo pode ter amante nem filho.
Interrompe a cadeia das geragdes, como se fosse um desvio do tronco central e a
natureza a abandonasse por inviabilidade. Sua poténcia vital é voltada para trés, para
0 pai; enquanto ela for s6 do pai, ndo tomara outro homem. Mulher maior de um lado,
acima da determinacdo anatdmica; menor, de outro, suspensa do acesso a maturidade,
presa ao lago paterno, mutilada nos maltiplos papéis que a natureza e a sociedade lhe

oferecem (GALVAO, 1998, p. 11-12).

Relatando suas memorias, Riobaldo apresenta uma visdo nebulosa de Diadorim,
nebulosidade causada, possivelmente, pela ambiguidade dos sentimentos nutridos pelo colega,
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entdo, ao descrevé-lo para o interlocutor, Riobaldo fazia uso de caracteristicas

comportamentais, e ndo fisicas, mas sempre envoltas por um sentimento de ternura:

Diadorim caminha correto, com aquele passo curto, que o dele era e que, a brio
pelejava por espertar. [...] ai mesmo assim, escasso no sorrir, ele ndo me negava
estima, nem o valor dos seus olhos. As vezes eu tinha a cisma que, s6 de calcar o pé
em terra, alguma coisa nele doesse. [...] Tanto que me vinha a vontade, se pudesse,
nessa caminhada, eu carregava Diadorim, livre de tudo nas minhas costas (ROSA,
1984, p. 285).

Na passagem acima, o narrador nos permite perceber certos aspectos de uma
fragilidade, o que ndo ¢ socialmente condizente com o “ser masculino”; essa fragilidade aparece
associada a ideia de aparente leveza do corpo de Diadorim, o que, por sua vez, remete ao “ser
feminino”.

Riobaldo busca, de todas as formas — mas sem ausentar-se da presenca do amigo,
fugir dos sentimentos por Diadorim, pois isso lhe causava um misto de revolta e de prazer,

revolta por amar um igual, mas prazer por ser correspondido nesse amor:

Diadorim me queria tanto bem que o ciiime dele por mim também se alteava. Depois
de um rebate de contente, se atrapalhou em mim aquela outra vergonha, um estdrdio
asco. [...] Diadorim pds a mdo em meu brago. Do que estremeci, de dentro, mas repeli
esses alvorocos de dogura (ROSA, 1984, p. 30).

Assim, o texto literario nos mostra como a contemporaneidade tem sido um
momento de indeterminacdo conceitual a respeito do que corresponde a “ser homem”. Como
consequéncia desse processo, 0s sujeitos buscam modificar sua conduta e a forma como se
encaixam no cenario atual, enfrentando, nessa busca, momentos de contradi¢gdes no tocante ao

comportamento idealizado como masculino.

3.3 Perfis feminino e masculino em Um copo de clera

A pds-modernidade trouxe consigo uma crise de identidade que atingiu homens e
mulheres. De acordo com 0s estudos sociais, esse processo desenvolve-se como consequéncia
da desestabilizagdo do mundo social e, principalmente, de um de seus nicleos mais relevantes:
a familia. As antigas identidades inquestionaveis sobre as quais se embasava 0 mundo social
estavel estdo hoje desgastadas e em processo de declinio. Frente a essas transformacdes, Stuart

Hall revela que um
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tipo diferente de mudanga estrutural esta transformando as sociedades modernas no
final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido
solidas localizagbes como individuos sociais. Estas transformacdes estdo também
mudando nossas identidades pessoais, abalando a ideia que temos de nds proprios
como sujeitos integrados (HALL, 2005, p. 09).

Logo, a maneira como as sociedades passaram a compreender os papéis do homem
e da mulher também passou por modificacdes. Em decorréncia da auséncia de conceitos
previamente definidos para cada sexo, o “ser feminino” e o “ser masculino” buscam por ajustes,
por readaptacdes em seus conceitos.

Por meio das alteragdes sofridas pela relagdo homem-mulher na
contemporaneidade, a andlise dos textos literarios desse momento social exige auxilio dos
estudos culturais, ja que estes “surgiram dos estudos literarios” (CULLER, 1999, p. 52). A
producdo literaria e a interculturalidade influenciam-se mutuamente, pois a representacao de
determinados elementos sociais nas mais variadas producdes artisticas e culturais constituem-
se como uma estrutura complexa e multifacetada, que demanda estudos mais aprofundados
sobre questionamentos levantados durante o processo de criacao.

Na segunda metade do século XX, a narrativa de Raduan Nassar traz a tona um
tema bastante recorrente ndo apenas na literatura, mas em toda a sociedade ocidental: a relacdo
homem versus mulher; relagdo essa estabelecida ndo apenas sob o aspecto amoroso-sexual, mas
essencialmente, nas relagdes de exercicio do poder e da dominancia.

Os protagonistas, ao longo da narrativa, despem-se em todos 0s aspectos humanos,
principalmente, no fisico e no psicoldgico. No capitulo “Na Cama”, o casal ndo se prende a
nenhum dos pudores associados ao sexo, € 1a que o homem faz uso das artimanhas que conhece
para, juntamente com a mulher, atuar em perfeita sintonia sexual. O desnudamento do casal
ocorre também no campo psicoldgico, pois, palavras sdo ditas violentamente, em um acesso
colérico, logo apds uma noite de amor entre os dois. Nesse acesso de flaria, ambos vao
despejando, um sobre o outro, seus mais intimos sentimentos.

De acordo com Pateman (1993), a diferenca sexual seria uma diferenca politica
entre sujeigdo e liberdade, “as mulheres ndo participam do contrato original. Elas sdo o objeto
do contrato. O contrato sexual € o meio pelo qual homens transformam seu direito natural sobre
as mulheres na seguranga do direito patriarcal civil” (p. 21).

Como o marido era considerado o senhor da familia, a ordem social era mantida,

pois os desejos femininos poderiam ser controlados pelo direito patriarcal. Nessa perspectiva,
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eram 0s maridos quem mediavam as relagdes das mulheres com o mundo social, ja que 0s
corpos femininos estavam submetidos as decisdes masculinas.

Nassar, no entanto, desconstroi essa ordem ao ndo estabelecer de forma clara o
vinculo entre o casal protagonista de sua narrativa: ndo se sabe ao certo que tipo de relacéo civil
existe entre o casal protagonista; o vinculo sexual € evidente, mas o narrador ndo deixa claro se
se trata de um casal de amantes, namorados ou noivos.

Ao optar por demarcar 0s espacos narrativos, desmembrando as partes da casa,
Nassar registra que na sociedade contemporanea, 0s relacionamentos ndo se encaixam mais nos
moldes da familia tradicional, ou seja, aquele em que o lugar de “atua¢ao” da mulher seria na
cama, ou na cozinha. Entretanto, essa transformacéo da condicédo social feminina, ainda causa,
no minimo, estranhamento no homem, e esse estranhamento, frequentemente, surge
acompanhado pela demonstracédo, ou pela disputa de poder.

O estrago provocado pelas formigas “tdo ordeiras” pode ser transportado para o
relacionamento amoroso moldado nos padrbes patriarcais: assim como as formigas, a mulher
seria a causa dos estragos na degradacdo da familia tradicional, na qual o poder pertencia ao
homem e a submissao da mulher era tida como algo inerente ao ser feminino.

Sob essa perspectiva, a cerca-viva rompida pelas formigas representa a metafora da
impoténcia do narrador de ndo ter mais o poder de controlar o relacionamento, j& que Ele era
apenas “um biscateiro graduado” (NASSAR, 1992, p. 45) e era Ela quem dominava o poder do

discurso:

(...) eu devia cumprimentar a pilantra, ndo tinha o seu talento, ndo chegava a isso meu
cinismo, fingir indiferenca assim perto duma fogueira, dar gargalhadas a
beira do sacrificio, e tinha de reconhecer a eficiéncia do arremedo, um ligeiro
branco me varreu um instante a cabeca, senti as pernas de repente amputadas, cai
numa total imobilidade (...) (NASSAR, 1992, p. 51).

As cenas de Um copo de célera retratam o viver de um casal, pois, embora o tempo
narrativo seja de apenas um dia, varios elementos nos levam a inferir que as situagdes narradas
fazem parte da rotina dos dois: “... ndo era a primeira vez que ele fingia esse sono de menino, ¢
nem seria a primeira vez que me prestaria aos seus caprichos (...)”. (NASSAR, 1992, p. 85).

A relacdo ndo-caracterizada desse casal aponta, em seus detalhes mais intimos, para
as incompletudes das relagdes sociais contemporaneas e para 0s questionamentos do eu, que

busca encontrar no outro — ou a partir do outro — as verdades sobre si préprio:
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(...) eu que dessa vez tinha entrado francamente em mim, sabendo, no calor aqui
dentro, de que transformacdes era capaz (eu ndo era um bloco monolitico, como
ninguém de resto, sem esquecer que certos tracos que ela pudesse me atribuir a
personalidade seriam antes caracteristicas da situacao), mas eu ndo ia falar disso pra
ela (...) (NASSAR, 1992, p. 39-40).

Além disso, a postura conflituosa e a conduta imprecisa dos personagens
pertencentes a obra analisada neste trabalho, remetem-nos ao que Zygmunt Bauman (2000)
nomeia de “individuos moderno-liquidos™.

A complexidade do ser, do existir, passa pelo processo de buscas identitérias e pela
ressignificacdo dessas identidades. Nesse sentido, o discurso das personagens passa a constituir-
se como pretexto para a reflexdo que, por meio da desconstrucdo da identidade das personagens
de Nassar, busca construir sujeitos conscientes e mais sensiveis.

Compreendo que “o narrar (-se) € identificar (-se)” (Lopes, 1997, p. 124), a
ressignificacdo das experiéncias do protagonista ocorre por meio de seus questionamentos,
capazes de apresentar as contradi¢Bes e os conflitos desse personagem frente a complexidade
da existéncia. Nesse sentido, a crise de identidade vivida pelo narrador-personagem remete ao
“constante devir” (ANTONINI, 1989, p. 171) do sujeito contemporaneo, e a desconexao
aparente entre os relatos feitos durante a narrativa € uma forma de representacdo da

fragmentacéo do discurso desse sujeito:

(...) e me consumia o lingustro da cerca-viva, dai que propiciei a elas (formigas) a
mais gorda bebedeira, encharcando suas panelas subterraneas com o farto caldo de
formicida, cuidando de ndo deixar alo qualquer sobra de vida, tapando de fecho, na
prensa do calcanhar, a boca de cada olheiro, e eu j& vinha voltando daquele terreno
baldio, largando ainda vigorosas fagulhas pelo caminho, quando notei que ela e a dona
Mariana, nessa altura, estavam de conversinha ali no pétio (...) (NASSAR, 1992, p.
32).

Nos cinco primeiros capitulos do livro, o narrador nos apresenta uma relagéo fria —
com excegdo, claro, no terceiro capitulo, “Na Cama”, em que 0 personagem narra as cenas
sexuais do casal — com pouquissima interacdo, dialogos curtos e, até entdo, auséncia de
sentimentos de ambas as partes. Inicialmente, somos levados pelo narrador a ter a impresséo de
tratar-se de uma parceira submissa ao seu comando, a sua atuacao, a sua atencao e ao seu desejo:
“Por uns momentos l& no quarto nos pareciamos dois estranhos que seriam observados por
alguém éramos sempre eu e ela, cabendo aos dois ficar de olho no que eu ia fazendo, e ndo no
que ela ia fazendo...” (NASSAR, 1992, p. 12).

Durante os primeiros capitulos da obra, o narrador apresenta-se como aquele que

estabelece as regras e conduz o jogo erdtico. Em suas conjecturas sobre si mesmo - algumas
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chegam mesmo a beirar o narcisismo -, Ele ressalta sua seguranca e ousadia na conducdo do
ritual sexual, e, principalmente, a consciéncia de seus atos, revelando a racionalizagcdo com que
efetua cada acao.

Julgando controlar, ndo s6 os seus movimentos calculados, mas toda a situag&o, o
narrador posiciona-se de modo ativo e seguro, como destacam as expressdes que utiliza para
qualificar seus atos: “com proposito certo”, “poderosamente”, “deixando”, “sabendo”, entre
outras.

Inicialmente, a personagem feminina é por Ele caracterizada de forma oposta a sua:
sdo ressaltados, principalmente, o embaraco e passividade da personagem frente as acdes do
homem: “(...) e logo eu ouvia suas inspiragOes fundas ali junto da cadeira, onde ela quem
sabe ja se abandonava ao desespero, atrapalhando-se ao tirar a roupa, embaracando inclusive
os dedos na alca que corria pelo braco (...)” (NASSAR, 1992, p. 13).

Essa submissao, contudo, é apenas aparente, pois, posteriormente, em “O Esporro”,
esse mesmo narrador mostrara, sem esconder sua surpresa, a verdadeira natureza de sua
parceira.

Ela € uma personagem que vem representar 0s questionamentos sociais que se
instauraram a partir do século passado, porque a propagacdo dos estudos de género,
principalmente a partir da década de 80, permitiu que as representagdes simbdlicas de mulheres
e homens passassem a ser questionadas, assim, reflexdes e sentimentos particulares a esse
respeito, passaram a existir no campo da coletividade. Entdo o processo de busca pela
identidade, tido antes como um movimento individual, passou a integrar o universo do “ser
feminino”, e “seu papel, diferentemente do tradicional, deixa de ser passivo, para ser indagador”
(JOZEF, 1999, p. 52).

A narrativa nassariana traz uma mulher que rompe, em diversos aspectos, com esse
modelo tradicional: € uma mulher independente, atuante, com vida sexual ativa. Segundo esse

aspecto, Navarro (1995), reconhece que

guando as obras ficcionais incluem a mulher como sujeito e ndo como mero objeto do
foco narrativo, elas ndo apenas desafiam ou tentam subverter a cultura patriarcal
dominante, mas também fornecem a mulher a voz adequada para falar por si mesma

(NAVARRO, 1995, p. 14).

Essa personagem feminina emancipada, em “O Esporro”, representa a possibilidade
de resisténcia, de luta contra um sistema pré-estabelecido. A partir do seu discurso — mesmo

sendo narrado pela voz masculina — possibilita uma reflexdo mais ampla sobre situacdes que
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permearam a existéncia dos seres na busca pela realizacdo; e o trabalho realizado com a
linguagem nesta obra caracteriza-se como intermediadora desse processo, pois, de acordo com
Todorov (1975, p. 175), “a literatura existe pelas palavras; mas sua vocacdo dialética é dizer

mais do que diz a linguagem, ir além das divisOes verbais™:

(...) e nem eu ia, movendo-lhe o anzol, propiciar suas costumeiras peripécias de
raciocinio, ndo que me metesse medo as unhas que ela punha nas palavras, eu também,
além das caras amenas (aqui e ali quem sabe marota), sabia dar ao verbo o reverso das
carrancas e das garras, sabia incisivo como ela, morder certeiro com os dentes das
ideias, ja que era com esses cacos que se compunham de habito nossas intrigas, sem
contar que —empurrado pra praia do rigor — meus cascos sabiam inventar a sua logica,
mas toda essa agressdo discursiva ja beirava exaustivamente a monotonia (...)
(NASSAR, 1992, p. 41-42)

O narrador revela, entdo, que possui consciéncia da elaboracdo do discurso em sua
relacdo com a amante; alias, revela ainda que o campo das ideias é o favorito da parceira, é 0
espaco onde Ela atua com independéncia, ousadia e desenvoltura. Ele pode até, em algum
momento, sentir-se acuado diante da mulher emancipada. Mas, diferentemente do
comportamento masculino observado em obras anteriores, nesta, o narrador-protagonista
decide enfrentar a alteridade feminina até as Ultimas consequéncias. Longe de repeli-la, é
justamente Ela que Ele pretende atrair para o seu reflgio — a chacara onde mora — que vai lhe
servir como uma espeécie de palco, onde Ele podera verificar as expectativas da moga, estuda-

la, testar as reacdes dela, enfim, experimenté-la das formas mais sutis as mais cruéis:

E quando cheguei a tarde na minha casa, 14 no 27, ela ja me aguardava andando pelo
gramado, veio abrir o portdo pra que eu entrasse com o carro, e logo que saida garagem
subimos juntos a escada pro terraco (...) e sabendo acima de tudo que mais eu lhe
apetecia quanto mais indiferente eu Ihe parecesse (...) (NASSAR, 1992, p. 09-10).

O processo de investigacdo e questionamento sobre essa mulher faz com que o
proprio narrador passe, Ele mesmo, por um processo de autoconhecimento, uma vez que Ela

Ihe devolve todos os questionamentos, revelando-se uma adversaria a altura:

(...) eu devia cumprimentar a pilantra, ndo tinha o seu talento, ndo chegava a isso meu
cinismo, fingir indiferenca assim perto duma fogueira, dar gargalhadas a beira do
sacrificio, e tinha de reconhecer a eficiéncia do arremedo, um ligeiro branco me varreu
um instante a cabeca, senti as pernas de repente amputadas, cai numa total imobilidade
(...) (NASSAR, 1992, p.51).
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Simultaneamente ao periodo de 1960/1970, em que as mulheres passaram a
reivindicar direitos iguais aos dos masculinos, 0os homens passaram também a questionar sua
propria identidade, conforme assinala Elisabeth Badinter, em seu livro XY: sobre a identidade
masculina (1993). Como consequéncia desse processo, a autora classifica a década de 1980
como um periodo de davidas e angustias masculinas. A partir da década de 90, do século
passado, a ideia da existéncia de um unico modelo de masculinidade passou a ser rejeitada.
Passou-se entdo a compreender esse modelo socialmente imposto de masculinidade ndo como
uma esséncia do “ser masculino”, mas como uma ideologia legitimadora da dominacédo do
homem sobre a mulher. Um conceito associado diretamente ao de modelo ideal de
masculinidade esta associado a ideia de virilidade.

De maneira indireta, a obrigacdo do “ser masculino” de afirmar sua virilidade seria,
segundo Bourdieu (2005), uma manifestacdo da violéncia simbolica que a construcdo dos
conceitos socialmente idealizados de masculino e feminino imp&e aos sujeitos. Conforme o
sociologo, “ser homem, no sentido de vir, implica um dever-ser, uma virtus, que se impde sob
a forma do ‘¢ evidente por si mesma’, sem discussao” (p. 63).

Embora o narrador-personagem da obra em estudo utilize a relacdo sexual como
uma forma de se sobrepor a parceira, Ele mostra-se, em determinados momentos, incomodado

por essa violéncia simbolica:

(...) areprimenda multipla que trazia, fosse pela minha extremada dedicag&o a bichos
e plantas, mas a reprimenda, porventura mais queixosa, por eu ndo atuar na cama com
igual temperatura (quero dizer, com a mesma ardéncia que empreguei no exterminio
das formigas) (...) (NASSAR, 1992, p. 34)

Dessa forma, a aparente situacdo confortavel do narrador, na condicdo de
dominador, mostra-se também como um estado de constante tensdo, ja que Ele se da ao trabalho
de buscar perscrutar os pensamentos da mulher para poder mensurar o quanto Ele conseguiu
satisfazé-la, ja que tem, Ele mesmo, a consciéncia de que essa satisfacdo ndo foi completa.

O narrador de Um copo de c6lera cria, em sua chacara, um mundo a parte do mundo
real, um mundo o qual rege com suas proprias leis e regras, um mundo no qual ndo se sente
ameacado, encurralado ou afrontado. Trata-se de um mundo que obedece ao seu tempo, ao seu
ritmo e, principalmente, as suas ideologias. Zanini e Santos nos esclarecem um pouco mais

sobre essa necessidade de alguns sujeitos:

As reacGes de cada pessoa a acontecimentos que perpassam a sua realidade adquirem
formatos diversos, guiados pelo inconsciente. Nesse sentido, a questdo do duplo é
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muito representativa, especialmente no campo das artes, ja que esse expde questdes
inquietantes da existéncia humana. O entendimento do Eu pode perpassar imagens
refletidas no Outro, revelando facetas ambiguas do real e seu duplo, em um
movimento de recusa do real. Essa situacdo denota a ndo aceitacdo de uma situagdo
pelo sujeito, indicando a ilusdo que habita 0 seu modo de ver as coisas, de forma que
o iludido ndo consegue perceber a realidade ou a percebe deformada. ( ZINANI &
SANTOS, 2010, p. 135).

Sabe-se que existem diversas formas de se evitar o real, dentre elas estdo o suicidio,
a loucura, a cegueira voluntaria, ou simplesmente negar a realidade. E o que o nosso narrador-
personagem faz: por julgar-se superior a realidade social comum, cria para si, em sua chacara,
um universo que satisfaga seu ego, ja que “o imaginario do duplo enseja a liberagcdo de medos
e angustias reprimidos, da vasdo a sonhos de habitar espagos e tempos fantésticos, escapando a
rotina sufocante do cotidiano” (MELLO, 2000, p. 123).

Assim, a descentracdo do sujeito pode ser identificada em nosso narrador, pois,
conforme Ele expressa em seu discurso, as verdades nas quais as demais pessoas acreditam séo,
por ele, rechacadas, levando-o a questionamentos a respeito dos tratados sociais e de sua

influéncia nas decisdes individuais:

... um defeito de anatomia que se encontrava entre 0s comuns dos mortais na mesma
minguada propor¢do que existia entre os babacas dos intelectuais, vindo pois da
enfermidade — e s6 dai — a forca amarga do pensamento independente, claro que os
profetas ndo podiam responder pela volipia dos seguidores, mas me deixava uma vara
ver a pilantra, ungida no espirito do tempo, se entregando lascivamente aos mitos do
momento, me deixava uma vara ver a pilantra, a despeito da sua afetada rebeldia,
sendo puxada por este ou aquele dono, uma porrada de vezes lembrei que o cdo
acorrentado trazia uma fera no avesso, a ela que a proposito de tudo vivia me
remetendo & pros seus guias (...) desesperado mesmo eu lhe dizia que antes daquelas
sombras esotéricas eu tinha nas maos a minha proépria existéncia, ndo conhecendo,
além do Utero, matriz capaz de conformar essa matéria-prima (...) (NASSAR, p. 45,
1992).

Apos a grave discussdo com a parceira, que acabou culminando em um ato de
agressdo fisica - “... e minha mao voando outra explosdo na cara dela” (...) (NASSAR, 1992, p.
69) -, o narrador, amparado por dona Mariana e “seu” Antonio, vai para o quarto onde, em
posicdo fetal, fingindo dormir, aguarda o retorno da mulher; aguarda porque tem a certeza de
que Ela regressara. Esse comportamento pode ser justificado pela crise de identidade do
narrador, que ndo possui mais uma identidade unificada e estavel, mas fragmentada, de modo
que varias identidades, mesmo contraditorias entre si, acabam coexistindo. Hall chama a

atencéo para esse fato ao afirmar que
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a identidade ¢ formada na “interagdo” entre o eu e a sociedade. O sujeito ainda tem
um niicleo ou esséncia interior que ¢ o “eu real”, mas este ¢ formado e modificado
num didlogo continuo com os mundos culturais “exteriores” e as identidades que esses
mundos oferecem. (HALL, 2004, p. 11).

A sociedade contemporanea, ainda apresenta diversos resquicios da cultura
patriarcal; dentre esses resquicios, esta a certeza de que a mulher, por pior que seja o
relacionamento, nunca ird abandona-lo. Duarte & Muraro (2006, p. 190) asseveram que “a
mulher, sim, é que é responsavel por 75% de todos os rompimentos das relacdes entre homens
e mulheres no mundo”. A manipulagdo do narrador sobre os atos da parceira revelam essa

certeza:

... ja tinha dado conta da folha ali na mesa, onde pude ler, a0 me aproximar, mas sem
pegar o bilhete, sequer sem me curvar, ‘estou no quarto’, uma mensagem bem no
estilo dele — breve, descarnada pelo calculo, escrita ainda, com intencdo, num forjado
garrancho de escolar (...) (NASSAR, 1992, p. 84)

Essa certeza implica em sentimentos de autoafirmacéo, de prepoténcia masculina;
sentimentos esses que ainda hoje permeiam o inconsciente coletivo do “ser masculino”.

Hall (2003) esclarece ainda que as identidades, hoje fragmentadas, assumem novas
formas a medida que a sociedade sofre transformacGes econdmicas e sociais. Dessa forma, as

identidades passam a ser transitorias e, por isso, 0 sujeito acaba entrando em crise:

A assim chamada “crise de identidade” ¢ vista como um processo mais amplo de
mudanca, que estd deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades
modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos uma
ancoragem estavel no mundo social (HALL, 2003, p.07).

As transformaces sociais implicam em um processo de ressignificacdo cultural
que, atualmente, acabam individualizando os sujeitos, que deixam de se basear em modelos
constituidos como padrdo. Nesse novo cenario, 0s seres humanos passam a preocupar-se
somente consigo mesmo; e a procurar 0s caminhos mais convenientes e cémodos para si, na
busca de um estado de satisfacdo. Essa caracteristica pds-moderna pode ser identificada no
comportamento do nosso protagonista: viver isolado do convivio social, 0 maximo possivel,
em um mundo a parte, forjado para propiciar um ambiente de plenitude para Ele; plenitude no
sentido desse mundo particular ndo precisar ser invadido pelos conceitos construidos
socialmente: Ele, suas ideias, seus valores, suas crencas, somente, sdo suficientes.

Sidekum (2003) nos fala sobre o direito de ser diferente (nomeado por ele de

alteridade), da autonomia singular do individuo. Ele esclarece também que o ser humano
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submete-se “a seu mais profundo e recondito pensar” (p. 63), 0 que poderia indicar o
crescimento da necessidade de individualizacao.

O ultimo capitulo da obra de Nassar € o unico em que a mulher obtém o direito a
V0z, ja que, até entdo, todas as suas falas eram apresentadas pela voz masculina. Esse momento
de direito a voz vem representar a atuacao feminina, concretizada por meio da verbalizagéo, o
que, de acordo com Foucault (1992), indica uma manifestagdo do discurso inconsciente por
meio da consciéncia.

Nesse sentido, percebe-se que a ideia de manipulagdo masculina, que perpassa toda
a narrativa, na verdade, ndo se concretiza, pois, conforme a voz narrativa feminina nos permite
identificar, Ela compactua com todo esse processo de forma consciente, de forma deliberada:
“E quando cheguei na casa dele, 14 no 27, estranhei que o portdo estivesse ainda aberto, pois a
tarde, fronteirica, ja avangava com o escuro (...)” (NASSAR, 1992, p. 83). Essa passagem deixa
claro que a agora narradora regressa a casa do amante por vontade propria. Desse modo, a ideia
de manipulagdo masculina cai por terra, 0 que percebemos, entéo, é uma espécie de dependéncia
mutua entre os personagens, de forma que, em momentos diferentes da narrativa, ha uma
sobreposicao de acOes por parte de cada um, sobre o outro, conforme seus préoprios interesses.

Todas essas consideracfes nos fazem perceber que a representagdo de praticas
uniformes de conduta dos sujeitos, no cenario atual, parece perder forca. O que Um copo de
colera e outras obras contemporaneas vém apresentar sdo personagens atuando de maneira
individualizada, cada um demonstrando ser o “dono de si” ¢ de seu proprio destino. No entanto,
ficam perceptiveis, no texto em analise, marcas originarias das relagcdes heterossexistas. Mas 0
que se deve ressaltar é que a fragmentacdo identitaria resultante da diversidade sociocultural
atual permite a apresentacdo de comportamentos ndo mais associados a ideia de norma, pois 0
sujeito contemporaneo busca possibilidades de atuacdo no meio social que satisfacam suas
necessidades individuais, sem preocuparem-se com rétulos ou modelos.

Buscando dar continuidade a esta pesquisa, no terceiro capitulo apresentaremos um
breve referencial tedrico sobre o qual se fundamentam os conceitos de controle e dominéncia,

e buscaremos identificar o modo como essas praticas sdo representadas em Um copo de célera.
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4 CONTROLE E DOMINANCIA: QUEM PODE MAIS?

Assumindo a defini¢do de sujeito como sendo um “individuo concreto, mediado
pelo social, individuo determinado histérica e socialmente, jamais podendo ser compreendido
independentemente de suas relagdes e vinculos” (NEVES, 1997, p. 07), entende-se que esse
sujeito constitui-se a partir de suas relagdes sociais. Dessa forma, passa-se a encarar a dupla
dimensdo do individuo: ativa, enquanto sujeito, e passiva, quando na condi¢do de sujeitado a
outro; dimensdo essa que revela o ser humano como um produto resultante do meio no qual se
insere, mas indica também sua capacidade de modificar a realidade. Assim, é durante o processo
de autoconstrucdo, no contexto das relagdes com os demais, que o individuo apropria-se de
conhecimentos e mecanismos que Ihe permitem ocupar diferentes lugares sociais.

O conceito de lugar social, aqui adotado, é o definido por Nuernberg (1999),
segundo o qual a posicdo simbdlica assumida pelo sujeito no grupo do qual faz parte; essa
posicdo, apesar de preceder o individuo - j& que se baseia em fatos histdricos e culturais pré-
determinados-, estd reconstruindo-se constantemente pelas acfes exercidas pelas pessoas
envolvidas em uma relacdo. Entdo, o conceito de lugar social relaciona-se tanto ao seu
significado historicamente construido dentro de uma determinada cultura, quanto aos novos
sentidos que lhe sdo impressos pelos seres em acao.

Logo, as relagBes sdo mediadas por significados historicos constituidos socialmente
para as posi¢cdes assumidas, com o intuito de marcar os discursos proferidos pelos sujeitos, e o

modo como esses discursos sdo recebidos e ouvidos pelos ouvintes. Segundo Nuernberg,

... sempre falamos a partir de uma posicdo enunciativa determinada: de aluno, de
professor, de homem, de mulher, de quem ocupa um lugar importante ou ndo, ou tem
a funcdo académica em alguma &rea do conhecimento e é reconhecido enquanto tal.
Face a isso, fica claro que tais lugares sociais sdo constitutivos das significagdes em
trénsito nas relagBes sociais... (NUERNBERG, 1999, p. 22).

Partindo do principio de que o individuo relaciona-se com os outros a partir do lugar
social que ocupa, as relacdes entre os individuos embasam-se em relagdes de poder (ORTIZ,
1983). Nesse sentido, o poder pode ser compreendido como sendo relacional, na propor¢céo em
que se manifesta nas relacdes pessoais, resultando, mais especificamente das assimetrias que
marcam os relacionamentos, 0s quais, por sua vez, nao sdo, necessariamente, tranquilos ou
harmoniosos, pois, diversas vezes, estdo perpassados por conflitos (SMOLKA, GOES & PINO,
1998).
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Como orienta Foucault (1987), o poder ndo se limita apenas aos elementos
institucionais e organizacionais, e nem as relacfes de classe, status, prestigio, ou desempenho
de papéis sociais; ele permeia toda e qualquer relacdo; na familia, nas relacGes afetivas, nas
amizades, etc. O autor esclarece ainda que, por ndo se tratar de uma mercadoria ou de uma
propriedade, o poder encontra-se circulando pela sociedade, diz respeito a ordem das préticas
sociais: ndo existe um ponto localizado de onde o poder emane ou se concentre, ao contrario,
ele circunda todos os pontos das construc@es sociais.

De acordo com Barthes,

(...) o poder esta presente nos mais finos mecanismos do intercambio social: ndo
somente no Estado, nas classes, nos grupos, mais ainda nas modas, nas opinides,
correntes, nos espetaculos, nos jogos, nos esportes, nas informagdes, nas relacdes
familiares e privadas, e até mesmo nos impulsos liberadores que tentam contesta-lo
(...) (BARTHES, 2004).

Assim, o poder deve ser analisado, ndo somente nas formas macropoliticas do
Estado e da sociedade, mas, principalmente, na diversidade de sua pratica em todo e qualquer
organismo social. (ZANELLA, PRADO FILHO & SOBRERA ABELLA, 2000).

Conforme ja esclarecido anteriormente, a literatura, por meio de um produto
artistico, promove a elucidacéo e a reflexdo critica sobre a realidade social e sobre as relagdes
de poder nas quais estamos inseridos. O texto literario tematiza as representacdes e as praticas
sociais, presentes ou pretéritas, que inibem ou viabilizam a emancipa¢do humana, de modo a
elucidar essas acOes, a fim de contribuir para a reflex@o e para a formacéo da opinido do leitor.
Segundo Jouve (2012),

as obras mais marcantes seriam, entdo, exemplares de caracteristicas fundamentais de
nossa condi¢do (e ndo apenas tracos sociais e psicoldgicos relativos a um contexto
cultural particular). Como Danto observa, 0os grandes textos sdo aqueles que nos
apresentam uma metéfora da nossa prépria vida, permitindo-nos nos reconhecer em
alguns componentes — gerais e transculturais — da representacdo (JOUVE, 2012, p.
124).

Em Literatura para qué?, Antoine Compagnon alega que, durante muito tempo,
supds-se que a cultura literaria tornasse 0 homem melhor e Ihe permitisse usufruir de uma vida
melhor. O autor sustenta sua posicdo retomando, inicialmente, o conceito de minesis, de
Aristoteles; mimesis aqui compreendida como representacdo ou ficcdo. Segundo Compagnon,
é pelo intermédio da literatura (ficcdo) que o homem aprende. A literatura detém um poder

moral, ela tem por resultado a melhoria da vida, ao mesmo tempo privada e publica. A literatura

68



instrui deleitando: por meio do texto literario, o concreto substitui o abstrato, e o exemplo, a
experiéncia. Sob esse principio, o exemplo e a experiéncia guiariam melhor a conduta, do que
as regras, pois, como a experiéncia depende do acaso, o0 exemplo seria entdo, mais eficaz.

Posteriormente, 0 mesmo autor apresenta o texto literario como uma espécie de
“remédio”: a literatura atua como um instrumento de justica e de tolerancia, a qual, em conjunto
com a leitura, experiéncia de autonomia, contribui para a liberdade e para a responsabilidade
do individuo. Compagnon aponta ainda para o que ele chama de “paradoxo irritante” suscitado
pela literatura: embora ela tenha o poder de contestar a submissao ao poder e conseguir revelar
toda a sua forca quando é perseguida, a liberdade néo Ihe é propicia, pois a priva das serviddes
contra as quais resiste.

Logo, o texto literario nos permite refletir acerca de tudo o que constitui a existéncia
humana, a partir da utilizacdo de tematicas que sdo relativamente comuns aos individuos em

geral:

Por todos os lugares e sempre, encontramos conjuntos tematicos mais ou menos
completos, englobando nossas principais preocupacdes, sociais ou existenciais. O
nascimento, 0 amor, a morte, o sucesso e o fracasso, o poder e sua perda, as revolugdes
e as guerras, a producéo e a distribuicdo de bens, o estatuto social e a moralidade, o
sagrado e o profano, os temas comicos da inadaptagdo e do isolamento, as fantasias
compensatérias etc. atravessam toda a histéria da ficcdo, desde 0s mitos mais antigos,
até a literatura contemporanea. As mudancas de gosto e de interesses modificam
apenas marginalmente esse inventério. (PAVEL, 1988, p. 186, apud JOUVE).

A literatura viabiliza, assim, a elucidacgéo sobre a¢gfes que podem potencializar ou
dificultar a emancipacdo do individuo. Ela nos permite refletir acerca de todas as praticas de
poder que perpassam 0s relacionamentos humanos, sejam eles de ordem religiosa, politica,
econdbmica ou social. Ao desvendar as representacfes fornecidas pelo texto literario,
comegamos a refletir de maneira critica sobre elas, e, como resultado dessa reflexao critica,
passamos a agir de modo diferente do anterior, promovendo, entdo, transformag6es no meio

social no qual estamos inseridos.

4.1 A relevancia dos espacos narrativos em Um copo de cllera

De acordo com Bruner (2002, p. 16), o ser humano possui a "capacidade de
organizar e comunicar sua experiéncia de forma narrativa”. Conforme essa ideia, € na
elaboracdo de mitos e historias, e ao ouvir histdrias construidas por outras pessoas que 0 homem
lida com sua experiéncia. Historias e narrativas seriam entéo, ainda segundo o autor, um meio
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de registrar o pensamento, uma maneira de organizar a experiéncia humana, pois as histérias
seriam responsaveis por "fornecem modelos do mundo" (BRUNER, 2002, p. 25). Assim,
formamo-nos por narrativas, por meio delas, transformamo-nos em quem somos, ou seja, por
meio das historias que contamos e das que nos contam, é que nos construimos e reconstruimos
continuamente.

E evidente também que esse processo de construgdo constitui-se em uma via de
méao dupla, pois do mesmo modo que somos formados pelas historias e pelas narrativas que
contamos, nossas experiéncias sociais e particulares influenciam, diretamente, a estrutura como
essas narrativas serdo elaboradas. Ndo é de se admirar, entdo, que de aspectos como o
descentramento do sujeito e a sua incapacidade de adaptar-se a0 mundo & sua volta, nasgam
narrativas cujas estruturas ndo correspondam mais ao padrdo marcado por inicio, meio e fim
muito bem delimitados, muito menos que apresentem personagens com perfil psicoldgico
completamente definido por toda a narrativa, ou ainda, cujo narrador mantenha certa relagéo

“tradicional” com o leitor. A esse respeito, ADORNO (2012) nos elucida ao afirmar que

guando em Proust o comentério esta de tal modo entrelacado na acdo que a distin¢éo
entre ambos desaparece, o narrador esta atacando um componente fundamental de sua
relagcdo com o leitor: a distancia estética. No romance tradicional, essa distancia era
fixa. Agora ela varia como as posi¢cdes da camara no cinema: o leitor é ora deixado
do lado de fora, ora guiado pelo comentério até o palco, os bastidores e a casa de
maquinas (ADORNO, 2012, 0. 61).

Narrativas que ndo se encaixam em padrdes estatizantes e modelares dos estudos
textuais comportam-se, por assim dizer, singularmente em relacdo a esses padrdes. 1sso quer
dizer que algumas rupturas relativas as personagens e as acoes, além da estrutura do texto, sao
os tracos que a definem como moderna ou p6s-moderna.

Nessa perspectiva, podemos identificar a estrutura narrativa de Um copo de colera
como pos-moderna, pois possui ao todo sete capitulos, cada qual composto por um Unico
paragrafo e também por um sO periodo, com uma pontuacdo desregrada em razdo do tom
coloquial empregado, além das expressdes de baixo caldo, varidveis onomatopaicas e
intertextualidade. Essa concepcao textual serve para deixar explicito o conceito de “despejo”
de palavras de um personagem sobre o outro, em uma espécie de jorro, corroborando a ideia de
intensidade, de furia, de colera.

Outra marca narrativa € 0 uso dos parénteses, com funcao de inserir um ritmo
reflexivo na continuidade narrativa, de provocar pausas “argamassando o discurso com outra

liga”, conforme nos diz o narrador (Nassar, 1992, p. 50). Esse signo de pontuagdo serve a fungao
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de registrar a presenca narrativa para, na avaliagdo do fato narrado, refletir, interromper,
completar, explicar, contradizer. Trata-se de o narrador indicar-se ao leitor, fazer-se visivel, ao
voltar-se para seus proprios pensamentos: “(eram brilhantes seus torneios de raciocinio, sem
duvida que ela merecia cumprimentos)” (NASSAR, 1992, p. 51). Sobre esse processo narrativo,

Adorno (2012) ressalta o seguinte:

O narrador parece fundar um espaco interior que Ihe poupa o passo em falso no mundo
estranho, um passo que se manifestaria na falsidade do tom de quem age como se a
estranheza do mundo lhe fosse familiar. Imperceptivelmente, o mundo é puxado para
esse espaco interior — atribuiu-se a técnica o nome de monologue intérieur — e
qualquer coisa que se desenrole no exterior é apresentada da mesma maneira (...):
como um pedaco do mundo interior, um momento do fluxo de consciéncia, protegido
da refutacdo pela ordem espaciotemporal objetiva (...). (ADORNO, 2012, p. 59).

Os momentos de dialogos das personagens sdo marcados pelas aspas, muito
especialmente no momento do &pice do acesso colérico revelado no sexto capitulo. Desse modo,
os dialogos sdo momentos em que o presente narrativo esta marcado, € 0 aqui € 0 agora da cena.
Por meio das falas das personagens, ficam registrados também seus indices de qualificacéo.
Isso quer dizer que, € no momento dialogico que cada um se mostra, na acdo-reacdo da palavra,
no estimulo-resposta das falas.

Em Um copo de cOlera, a narrativa estabelece uma ruptura com a linearidade, pois
se inicia e termina em capitulos intitulados “A chegada”, sendo que cada chegada ¢é narrada por
um personagem diferente. Durante os sete capitulos em que se divide o texto, os protagonistas
sobem no palco e forjam um espetaculo ao longo da trama, sédo atores e tém plena consciéncia

disso, pelo menos é o que o discurso dEle nos faz saber:

(...) e eu, sempre fingindo (...) eu na rusticidade daquele camarim (...) forjando dessa
vez na voz a mesma aspereza que marcava a minha mascara (...) eu puxava ali pro
palco quem estivesse ao meu alcance, pois ndo seria ao gosto dela, mas sui generis,
eu haveria de dar espetaculo sem plateia (...) (ela sabia representar bem seu papel)
entrou de novo em cena me dizendo (...) precisava mais do que nunca para atuar, dos
gritos secundarios duma atriz, e fique bem claro que ndo queria balidos de plateia (...)
fiquei parado (...) um ator sem plateia, sem palco, sem luzes, debaixo de um sol ja
glorioso e indiferente (...) (NASSAR, 1992, p. 10, 33, 34 e 38).

Dessa forma, o narrador brinca com o espetaculo confundindo o leitor que néo sabe
se a fala dos dois € verdadeira ou encenacdo. Nesse ponto, o texto dialoga abertamente com o
cenario e com a imagem teatral organizada por eles para expor, as claras e para todos, sua

fragmentacéo.
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A narrativa € caracterizada pela demarcacao dos espacos e da movimentagdo dos
personagens: “A chegada”, “Na cama”, “O banho”, “O café da manh3a”, etc. Essa marcacao
permanece, ao longo do texto, por meio da descri¢édo precisa da movimentacao, do gesto e dos
espacos por onde circulam os protagonistas. Na novela de Nassar (1992), diversas sdo as marcas
espacial e/ou temporal que podem ser identificadas nos primeiros capitulos: “por alguns
momentos 14 no quarto” (p. 12), “ja eram cinco e meia quando eu disse para ela, * Vou pular da
cama’ (p. 18), “debaixo do chuveiro” (p. 21), “a gente recendia um cheiro fresco quando
entramos no terrago, onde sua bolsa a tiracolo estava ainda aberta sobre a mesa” (p. 25).

A marcacdo espacial, no entanto, serve como pano de fundo para o enfoque mais
profundo nas agdes e nos movimentos dos personagens, principalmente do protagonista: “... eu
a deixei ali na cozinha e fui pegar o radio que estava la na sala, e sem voltar pra cozinha a gente
se encontrou de novo no corredor, e sem dizer uma palavra entramos quase juntos na penumbra
do quarto...” (NASSAR, 1992, p. 11). A importancia dada as a¢Ges do casal é acentuada pela
barreira do siléncio — quebrada somente pouquissimas vezes pela fala da mulher - que é formada
entre os dois.

Esse recurso € utilizado ainda para fixar, em determinados momentos, os locais
exatos ocupados pelos protagonistas ao longo do desenrolar de suas ac¢des pela casa, de tal
forma que a descricdo dos movimentos corporais e dos gestos constitui-se como uma maneira

de pdr em destaque as preliminares da relacdo sexual e do jogo de seducéo entre os dois:

(...) eu me sentei na beira da cama e fui tirando calmamente os meus sapatos e as
minhas meias (...) e me pus em seguida, com propdsito certo, a andar pelo assoalho,
simulando motivos pequenos para minha andanca pelo quarto, deixando que a barra
da calca tocasse ligeiramente o chéo (...) (NASSAR, 1992, p. 13).

Assim, o detalhamento espacial fornecido pelo narrador participa da constituicao
do clima er6tico, que impera nos primeiros capitulos, delineado, principalmente, pela acdo dos
corpos. No trecho acima, nota-se que 0 espago participa do jogo de seducgédo que se estabelece
entre 0s amantes.

O modo como as a¢Oes dos personagens sdo descritas imprime, no leitor, a sensagéo
de se estar acompanhando uma peca teatral, sendo ele conduzido de um cémodo a outro da casa
pelo narrador. Essa ideia de representacdo é identificada também na maneira como 0s eventos
sdo apresentados na novela. A esse respeito, Friedman (1967) estabelece a diferenca entre o

“sumario narrativo” e a “cena narrativa”.
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Segundo esses conceitos, o “sumario narrativo” resulta em uma narragao geral de
uma série de eventos, a qual cobre um vasto espaco de tempo e uma variedade de locais,
enquanto a “cena imediata”, ou “cena narrativa” acontece quando as acdes sdo narradas de
forma consecutiva e detalhada, identificando elementos como espaco, tempo e personagens
envolvidos. Ou seja, 0 primeiro processo apresenta uma visao geral dos eventos; o segundo é
caracterizado pelo detalhe, pelo enquadramento das agbes em um tempo e um espaco
especificos. Dessa forma, compreende-se que o sumario refere-se a enunciagdo, para 0 modo
como a narrativa se desenrola, enquanto a cena abrange os eventos narrados, delegando maior
importancia as acles dos personagens. A principal diferenca entre os dois conceitos reside,
entdo, nas ideias de contar (sumario) e mostrar (cena).

Em Um copo de colera, a cena ajuda a construir a ilusdo teatral, porque apresenta
0s acontecimentos para o leitor (expectador), destacando, a cada momento, 0 ponto no espago
e no tempo em que as acgoes se desenrolam. Faz-se importante registrar ainda que a descricdo
minuciosa do narrador a respeito dos movimentos e dos gestos que faz revela um importante
detalhe sobre sua personalidade: sua suposta superioridade em relagdo ao mundo (a mulher, as

relacdes sociais, as crencas religiosas), ou seja, sua personalidade narcisista.

4.1.1 A Chegada

O primeiro capitulo, a primeira “chegada”, inicia-se com a conjungao “e”: “E
quando cheguei a tarde na minha casa ld no 27 (NASSAR, 1992, p. 09), a qual contraria a ideia
de comeco e indica um acréscimo, uma continuidade narrativa (e principalmente uma
circularidade). Esse inicio sugere que a narracdo ndo estd comegando naquele momento: o
narrador estaria dando prosseguimento a uma conversa com o leitor, ja antes iniciada. Esse
recurso cria um efeito de intimidade, proximidade e de confisséo, que se reforca pela presenca
de oralidade criada pela auséncia de pontos entre as oragdes que surgem no texto sempre entre
virgulas. Outro efeito advindo desses aspectos € o de estar se realizando uma enunciacdo em
tempo presente, o que potencializa o efeito performativo do discurso.

A narrativa inicia-se informando um quando e um onde: a tarde, na casa do
narrador, “l4 no 277, indicagdes precisas apenas para quem ja tivesse alguma intimidade com o
narrador, que ndo se apresenta ao leitor. Logo em seguida, refere-se a uma mulher, a quem
também se omite de apresentar, quer porque hipoteticamente o leitor ja a conheceria, quer

porque o fato ndo possua relevincia: o que interessa € o sujeito simbodlico masculino, “Ele”, e
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o sujeito simbolico feminino, “Ela” — e tudo o que culturalmente tais identidades de género
implicam no contexto social da época: ou seja, trata-se de uma voz masculina representante de
um patriarcado em decadéncia e de uma voz feminina representante de uma militancia de

esquerda e feminista em ascensao.

4.1.2 Na Cama

A cama, quase no inicio da narrativa, parece ressaltar a natureza, sobretudo, erética
e carnal da relacdo existente entre o casal. Logo no inicio desse capitulo, porém, surge uma
estranheza: embora sejam intimos, nessa situacao, o narrador pontua que ambos 0s personagens
parecem ser dois estranhos. JA& comec¢a a se apontar aqui uma cisdo na identidade desses

personagens, e principalmente na do protagonista-narrador:

(...) por uns momentos & no quarto nés pareciamos dois estranhos que seriam
observados por alguém, e este alguém éramos sempre eu e ela, cabendo aos dois ficar
de olho no que eu ia fazendo, e ndo no que ela ia fazendo, por isso eu me sentei na
beira da cama e fui tirando calmamente meus sapatos e minhas meias (...) (NASSAR,
1992, p. 12-13).

No segundo capitulo, em que conhecidos se fazem de estranhos e em que o ato de
observar o outro é ressaltado, existe a sugestdo da ideia de palco, de representacdo. Essa
preocupacao com as aparéncias e com a encenacado é assumida pelo proprio narrador de Nassar
(1992), tanto que Ele utiliza expressoes tais como: “passos calculados” (p. 13); “artimanhas” —
“pensando nas artimanhas que empregaria” (p. 14); “trejeitos” - “como ela vibrava com os
trejeitos iniciais da minha boca” (p. 14); “forjar” - “o brilho que eu forjava nos meus olhos” (p.
14) e “nosso jogo” (p. 14). Em outras palavras, esse narrador se constroi como um performer,
0 que confirma a ideia de teatralidade.

Retornando a cena, o0 que surgira diante dos olhos observadores é uma
performance— e os holofotes (narrativos), avisa o narrador, devem iluminar o protagonista, e
ndo a mulher, que é apresentada, claramente, no papel de coadjuvante. E importante observar
que, nessa cena, o corpo feminino néo sera exposto de forma alguma, contrariando a tendéncia
geral da literatura erdtica, que procura desnudar sobretudo o corpo feminino, objetificado.

O despir-se desse homem comeca quando ele tira os sapatos, as meias — e eis que
surgem 0s seus pés nus. Para Freud (e consequentemente para nossa cultura), um forte simbolo
falico — um simbolo de poder. Os pés sobre a terra indicam a tomada de posse dela (simbologia

utilizada por Nassar também em Lavoura arcaica); ou seja, significam ter dominio sobre algo.
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E se alguém se prostra aos pés de outrem, isso indica que o primeiro € subserviente ao segundo.

Além disso, os pés reafirmam a base, a raiz — a sustentacdao de quem manda.

4.1.3 O Levantar

Em “O Levantar”, o casal, apds sua torrida noite de amor, finalmente levanta-se da
cama para tomar banho. Contudo, acontece aqui uma inversao nos papeis: se, no primeiro e no
segundo capitulos, a mulher é vista como subjugada ao homem, a quem Ela serve e idolatra, no
terceiro capitulo, isso comecga a mudar de figura. Agora, Ela é descrita como uma trepadeira
(ainda associada ao reino vegetal) — mas uma trepadeira ameagadora: com garras nos pés e
ma&os.

Ele, por sua vez, é o cypressuserectus (o cipreste é arvore resistente, altiva, de caule
grosso e alto); no entanto, ameacado por essa parasita, “... € como eu sabia que ndo ha rama
nem tronco, por mais vigor que tenha a arvore, que resista as avangadas duma reptante, eu sé
sei que me arranquei dela enquanto era tempo (...)” (NASSAR, 1992, p. 19). Aqui, inicia a
apresentar-se o receio masculino de se enfraquecer diante da mulher, de ser tomado por Ela, de
perder-se de sua individualidade e identidade — por mais que seja Ele quem detenha todo o saber
sobre botanica.

A mulher configura-se como uma ameaga: como qualquer parasita, depende dEle
para viver; por outro lado, porém, pode sufoca-lo e até mata-lo. Ela, até entdo subjugada, revela
essa outra face, bastante assustadora. O homem, apesar de poderoso, pode sucumbir; a mulher,

apesar de delicada, pode aniquilar.

4.1.4 O Banho

O narrador conta que, trangcando-se com a mulher, vai para o chuveiro, quando entéo
se inicia o quarto capitulo, intitulado “O Banho”. Aqui, finalmente Ele entrega-se a acdo da
mulher, a agdo das maos dEla: “debaixo do chuveiro eu deixava suas maos escorregarem pelo
meu corpo, e suas maos eram inesgotaveis, e corriam perscrutadoras com muita espuma, e elas
iam e vinham incansavelmente” (NASSAR, 1992, p. 21). E um banho doméstico, mas aqui a
mulher revela-se uma trabalhadora incansavel (tal como o trabalho das formigas). Ela o enxuga,

0 veste, 0 serve.
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A mulher age (banhando-o e vestindo-0) porque Ele deixa e controla — o que indica
que a passividade dEle, nesse momento, é apenas aparente. Ela, porém, anima-se ¢ tenta “algo
mais” nesse banho, “... resvalando os limites da tarefa” (Nassar, 1992, p. 23), mas Ele a impede
de ir além. Embora se apresente passivo, esse homem permanece no comando: toma-lhe os
freios, controla-lhe os limites. Nesse momento, comegam a borrar-se as distingfes entre a

condicao de atividade e a de passividade, a de obediéncia e a de comando.

4.1.5 O Café da manha

No quinto capitulo, h& a presenca de sinestesias - cheiro forte de café, ruido das
panelas de aluminio — impregnando o ambiente de aparente aconchego domeéstico,
familiaridade.

Em contraste com o primeiro capitulo, a mulher, antes ansiosa, agora estd com
aspecto “apaziguado”; Ele agora é que esta inquieto, sentindo-Se insuficiente, inseguro,
fragilizado.

Uma terceira personagem € introduzida: Dona Mariana, mulata protestante,
empregada da casa. Na opinido do narrador, ela o esta “espreitando” — seria também uma
formiga que quer ter acesso ao que ele ndo permite. Dona Mariana, ndo a toa, é mulata, a
construcdo dessa personagem é uma clara referéncia a escraviddo e ao patriarcado. O patriarca
subjuga ndo sé a mulher branca, mas as escravas negras e mulatas, e também outros homens
(mais adiante nos serd apresentada a figura do “Seu” Antonio, que também sera subjugado).

O olhar envergonhado da empregada parece-lhe exprimir alguma censura a respeito
dEle deitar-se com uma mulher que, aparentemente, ndo é sua esposa. Essa censura (que talvez
sO exista na imaginacdo do narrador) o incomoda. E se incomoda é porque parece haver, por
parte dEle, certo sentimento de culpa ou de vergonha. Incomoda-o também o receio de - ao
contrario do que descreveu no capitulo intitulado “Na cama” - ndo ter sido suficiente para a
companheira sob o aspecto sexual “... eu ndo tive o bastante, mas tive o suficiente (...)”
(NASSAR, 1992, p. 26).

Irritado com essa evidéncia, o chacareiro tenta retomar sua personalidade de macho
e senhor. E por isso que fala rispidamente com os empregados e, diante da pergunta “... o que
que vocé tem (...)” (NASSAR, 1992, p. 27) da namorada, nada responde, recusando-se ao
didlogo e impondo-lhe novamente um siléncio seco. Fechado em seu mundo, parece pensar

apenas em si, no seu prazer individual do café e do cigarro. Carinho, s6 para o fiel cachorro,
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animal de plena lealdade e subserviéncia ao dono — tdo diferente dessa mulher que pretende

desafiar a tradicao hierarquica patriarcal.

4.1.6 O Esporro

Enquanto fuma, o chacareiro percorre seus dominios com os olhos e continua em
um siléncio seco para com a parceira (agora novamente ansiosa), afirmando-se em sua
arrogancia de senhor ao recolocar a companheira em “seu lugar”. A mulher o observa e o
narrador acredita que Ela estaria questionando a pessoa dele; isso novamente revela que este
homem ndo se sente tdo seguro assim de si. Em seguida, com seus olhos “conduzidos pelo
demodnio” (expressdo que sugere a intensa e insensata explosdo de raiva que se anuncia), 0
chacareiro percebe o rombo que as formigas sauvas fizeram em sua cerca-viva, 0 que o deixa
bastante enfurecido. O cigarro queima-lhe os dedos. O prazer de fumar (isolado e individual)

transforma-se em dor.

... € eu sentado ali no terraco via bem o que estava se passando, e percorria com 0s
olhos as arvores e os arbustos do terreno, sem esquecer as coisas menores do meu
jardim, e era largado nessa quieta ocupacéo que sentia os pulmdes me agradecerem
os dedos cada vez que o cigarro subia & boca, e ela onde estava eu sentia que me
olhava e fumava como eu, s6 que punha nisso uma ponta de ansiedade, certamente
me questionando com a rebarba dos trejeitos, mas eu nem estava ligando pra isso,
queria era o siléncio, [...] mas meus olhos de repente foram conduzidos, e essas coisas
guando acontecem a gente nunca sabe bem qual o demdnio, e, apesar da neblina, eis
0 que vejo: um rombo na minha cerca-viva, ai de mim, amasso e queimo o dedo no
cinzeiro, ela ndo entendendo me perguntou “o que f0i?”, mas eu sem responder me
joguei aos tropecOes escada abaixo (...) (NASSAR,1992, p. 30).

A reacdo é violenta. Diante da intrusdo, o homem treme, espuma, vocifera. Esses
insetos, em vez de atacar as pragas, queixa-se Ele, o que fazem é consumir o ligustro da cerca-
viva. O narrador queixa-se da ordem, eficiéncia e organizacdo das formigas, que colocam em
Xeque a organizacao que Ele proprio, o narrador, deseja imprimir a0 mundo: nesse momento,
chocam-se as racionalidades.

S&o esses insetos que despertardo no chacareiro a crise da fala, rompendo o duro
siléncio inicial, que promovera também o rompimento das crostas endurecidas desse homem.
Ele, que antes ndo queria comunicar-se, desanda a falar agora, porém, “vomitando” sobre as
formigas, inicialmente, e posteriormente sobre a parceira, a confusdo de emocdes e
pensamentos do momento. Somente quando se sente invadido pelas formigas, metafora da

desestabilizacdo que esta sofrendo, é que ele passa a conversar com a parceira. Nao se trata,
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porém, de um didlogo em busca de consenso ou entendimento e aproximacao, mas de um duelo
verbal, uma polémica, cujo objetivo é subjugar o outro, impor-lhe uma verdade e uma razao.
Tal atitude aqui ndo é prerrogativa masculina; também a mulher comporta-se da mesma forma,
dirigindo-se ao amante sempre num tom sarcéstico e humilhante. De acordo com Barthes em

Fragmentos de um discurso amoroso:

Quando dois sujeitos brigam segundo uma troca ordenada de réplicas e tendo em vista
obter a “Gltima palavra”, esses dois sujeitos ja estdo casados: a cena é para eles o
exercicio de um direito, a pratica de uma linguagem da qual eles sdo co-proprietarios;
um de cada vez, diz a cena, 0 que equivale a dizer nunca vocé, sem mim, e vice-versa.
Esse é o sentido do que se chama eufemisticamente dialogo: néo se trata de escutar
um ao outro, mas de se sujeitar em comum a um principio de reparticdo dos bens da
fala. Os parceiros sabem que o confronto ao qual se entregam e que ndo os separara é
tdo inconsequente quanto um gozo perverso (a cena seria uma maneira de se ter prazer
sem o risco de fazer filhos). (BARTHES, 1981, p.36)

A ambiguidade revelada pelo titulo do sexto capitulo nos permite acrescentar ainda
a nossa anélise, de forma complementar, uma conotacdo erotica ainda mais acentuada: assim
como esse capitulo é considerado, pelos estudiosos, como o climax da narrativa de Nassar, o
titulo “O Esporro” também pode ser associado ao ato da ejaculagdo, que representa também o
apice da relacao sexual.

Toda essa discussdo entre o casal é, na verdade, um intercurso erotico, no qual um
argumenta buscando estimular no outro a réplica — um jogo de forcas que implica em alguém
vencer e alguém perder. Mas, independentemente disso, ou justamente por causa disso, causa

prazer a ambos.

4.1.7 A Chegada

O ultimo capitulo do livro tem exatamente o mesmo titulo do primeiro: “A
Chegada”. A novidade é que, desta vez, quem assume a voz narrativa ¢ a mulher. A escolha
pelo mesmo titulo sugere que se trata de uma nova chegada, em outros termos e em um novo
tempo. Também pode referir-se a ambas, uma vez que a narrativa encerra um formato de
circularidade: o fim remete a0 comego — ou a um recomeco —, em um movimento eterno; essa
ideia € corroborada pelo uso da conjungado “e”, no inicio da primeira chegada. Esse movimento
circular sugere um tempo mitico, ritualizado, que se volta sempre sobre si mesmo e no qual o

tempo pode ser reversivel, o passado abolido e recriado.
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No ultimo capitulo, diferentemente do primeiro, quem chega € a mulher. Logo de
inicio, ela estranha o portdo aberto, indicio de uma mudanca na conduta do chacareiro, que
agora passa a ser de abertura e receptividade. E lentamente que ela caminha para dentro da casa,
pensativa, muito atenta ao ambiente ao seu redor e detendo-se durante o caminho. A imagem
do entardecer, ou melhor, da “tarde fronteirica”, sugere momento de transi¢cdo, o ultrapassar de
uma fronteira, de um limiar. Uma atmosfera de sombras avanca e se imp0e, envolvendo a

mulher. E como se ela estivesse se aproximando de um espaco sagrado ou magico:

E quando eu cheguei na casa dele 14 no 27, estranhei que o portdo estivesse ainda
aberto, pois a tarde, fronteirica, ja avancava com o escuro, notando, ao descer do carro,
uma atmosfera precoce se instalando entre os arbustos, me impressionando um pouco
a gravidade negra e erecta dos ciprestes, € ali ao pé da escada notei também que a
porta do terraco se encontrava escancarada, o que poderia parecer mais um sinal,
redundante, quase ostensivo, de que ele estava a minha espera, embora o expediente
servisse antes pra me lembrar que eu, mesmo atrasada, sempre viria, incapaz de
dispensar as recompensas da visita, e eu de fato, pensativa, subi até o patamar no alto,
me detendo ali um instante mas logo entrando no terrago (NASSAR, 1992, p. 83-84).

As portas abertas, e também o bilhete que Ela encontrara em seguida, explicitam a
espera do homem pela companheira. Veladamente, esse homem se oferece e demonstra certo
anseio pelo retorno dEla. Por outro lado, as portas abertas e o bilhete evidenciam também a
certeza do retorno da mulher. E a prépria narradora quem faz essa relativizagdo e quem admite
que, “incapaz de dispensar as recompensas da visita” (NASSAR, 1992, p. 84), ndo deixaria de
vir. Ela reconhece que, por mais que o amante pareca desejar a presenca dEla, é ela quem vem
procura-lo. Ou seja, assume com certa resignacao e serenidade sua condi¢do de subjugada ao
homem, essencialmente, mas aos prazeres que Ele é capaz de lIhe proporcionar.

Os papéis de macho e fémea sdo, desde o inicio da narrativa, encenados pelos
protagonistas. Desde a epigrafe da obra, fica delineado para o leitor o pensamento dos
personagens principais acerca do seu lugar no mundo.

A primeira epigrafe - “... ninguém dirige aquele que Deus extravia (...)” (NASSAR,
1992, p. 07) — € retirada do interior da narrativa, de uma das falas do protagonista, na qual Ele
revela a imagem que pretende projetar de si mesmo e da qual revela muito orgulho: a de um
homem independente, autdbnomo, que ndo se deixa dirigir. Rebelde, incontrolavel, indomavel,
ao extraviar-se (e por forca divina somente), tomou um rumo impréprio, diferente do que Ihe
fora destinado, e por isso carrega consigo um estigma — e também uma dor. Ao longo da
narrativa, o protagonista entrara em contato com essa dor, para purga-la e s6 entdo de certa

forma poder renascer — imagem reforcada pela posicéao fetal na qual o personagem se encontra
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no momento da chegada da parceira e pela propria fala dela: “... receber de volta aquele enorme
feto” (NASSAR, 1992, p. 85).

Ja a segunda epigrafe — “Hosana! eis chegado o macho! Narciso! sempre remoto e
fragil, rebento do anarquismo” (NASSAR, 1992, p. 07) foi retirada de uma das falas da
companheira do protagonista, revela a imagem que Ela, com desdém, atribui ao parceiro. Ao
mencionar a palavra “anarquismo” (compreendido aqui como resisténcia ou agressao a ordem
estabelecida), a mulher reitera que o companheiro apresenta um comportamento desgovernado,
irracional, imaturo. Para Ela, o macho seria o fruto, o produto dessa auséncia de governo, em
que o que imperaria seria a forca bruta e as emocdes — 0 homem representa entdo, aqui, a
auséncia da razéo.

As epigrafes assemelham-se ao sugerir ser tipico do comportamento do narrador
uma atitude rebelde, soberana e avessa a qualquer governo. Contudo, enquanto o personagem
masculino orgulha-se disso, para a personagem feminina tal postura é desprezivel. Nessas
epigrafes, ja comeca a se delinear o conflito de valores entre 0 homem experiente, mais rural,
apegado ao passado e aos valores patriarcais, e a jovem mulher da cidade grande, uma mulher
emancipada, moderna, politizada e revolucionaria — conflito esse que comp®&e o maior mote da
narrativa.

Ainda na segunda epigrafe, também sdo utilizadas como adjetivos de macho as
palavras “narciso” (referente a egolatria, culto a si préprio, tipica do personagem masculino),
bem como “remoto” (distante, no sentido de afastado para tras, portanto antigo, antiquado,
preso ao passado, avesso a avangos e também isolado). Trata-se de denincias que a personagem
feminina faz a respeito desse homem, com o efeito de diminui-lo, de explicitar que ele ndo tem
motivos pelos quis orgulhar-se, ao contrério do que ele pensa. Tanto que a exclamacao inicial
da fala dessa mulher, “Hosana!” — expressando jubilo, louvor — € irdnica e tem o efeito de
regularizar a importancia que o homem tanto atribui a si proprio. Outro adjetivo aplicado por
ela ao companheiro ¢ “fragil”. O isolamento e a arrogancia desse macho sdo frutos de uma
fraqueza, da incapacidade de lidar com o coletivo e de estabelecer lagcos (que ndo sejam os
autoritarios), conforme denunciara a mulher durante a narrativa: “... vai, vai, repete outra vez,
me diz que vocé ndo € o ermitdo que eu te imagino, mas que vocé tem deménios a dar com pau
ao teu redor, vai, diz isso, diz isso de novo (...)” (NASSAR, 1992, p. 48).

Mais uma imagem que ilustra esse isolamento do narrador € a propria cerca-viva,
que, metaforicamente, representa uma equivocada sensacao de prote¢do do macho; dai explica-

se, entdo, todo o desequilibrio do homem ao ver essa cerca-viva ser danificada pelas formigas
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salivas: na verdade, era a sua propria realidade, o seu espaco, o seu isolamento, o seu mundo
que estava sendo invadido.

Observa-se, como ja foi dito anteriormente, que desde o inicio da narrativa,
delineia-se claramente o perfil masculino: Ele é o dono da situagdo, das a¢des e da narracdo. O
chacareiro se coloca como o centro das atengfes e protagonista de tudo — enquanto Ela seria
mera coadjuvante, o outro. Na tradicional corte entre homem e mulher, quem desempenha o
papel passivo de fato é a mulher. Desde cedo, ela aprende que ndo lhe cabem iniciativas de
ordem sexual; € o homem que deve procurar a mulher, e esta deve ater-se a esperar que ele a
procure. Assim, logo no primeiro capitulo da narrativa, os papéis sexuais de macho e fémea,
bem como as posic¢des de dominador e subjugado, parecem claramente colocados e definidos,
conforme a tradi¢do. No entanto, alguns elementos que perturbam essa ordem, sutilmente, vao
sendo introduzidos no decorrer da narrativa.

A encenacao dos papéis de macho e fémea entre os protagonistas de Um copo de
cblera tem, a principio, o intuito da seducdo, estando ambos cientes da representacdo em
desenvolvimento: “... e logo que sai da garagem subimos juntos a escada pro terrago, e assim
que entramos nele abri as cortinas do centro e nos sentamos nas cadeiras de vime (...)”
(NASSAR, 1992, p. 09). O “abrir as cortinas” do trecho anteriormente citado sugere a ideia de
palco, da encenacdo que vai iniciar-se; indica também que ha algo a mostrar e algo a esconder.

Outro aspecto que reforca a sugestdo de palco e encenagédo € a espacialidade bem
demarcada da narrativa: o gramado, a garagem, a escada, o terraco, a cozinha, o corredor e 0
quarto. Nesse espaco da-se toda uma movimentacdo precisa, como se fossem marcacdes
cénicas: eles sobem o terrago, Ele abre as cortinas, eles olham para o alto; depois pelo corredor
(estreitamento) entram no quarto (intimidade).

Desse modo, os papéis representados pelos protagonistas ddo origem a um jogo de
contrarios que comeca a embaralhar-se, tornando dificil, para o leitor (espectador), discernir o
que ¢ falso e o0 que é real, o que é fingimento e o que é verdadeiro, o que é da ordem do

masculino e o que é da ordem do feminino.

4.2 Seducao e exercicio de poder: o corpo e a palavra como instrumento de usurpacéo do

poder

O patriarcado, ha muito, busca controlar a mulher. Para tanto, contou com o apoio

da Igreja — composta, em seu alto escaldo, evidentemente, por homens. Dessa forma,
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determinadas imposigdes feitas a mulher poderiam ser recebidas e aceitas como “naturais” e
“corretas” por toda a sociedade.

No inicio de tudo, no Génesis, o texto biblico fala a respeito da criagdo da mulher,
a partir de uma costela do homem. Eva teria, entéo, sido criada para que Ad&o ndo permanecesse
sozinho; criada, ndo da mesma forma que o homem (a partir do folego da vida soprado por
Deus sobre o barro), mas de uma parte do corpo, como uma extensdo, ou complemento do

masculino.

E disse o Senhor Deus: N&o é bom que o homem esteja so; far-lhe-ei uma ajudadora
(grifo nosso) iddnea para ele. [...]

Entdo o Senhor Deus fez cair um sono pesado sobre Addo, e este adormeceu; e tomou
uma das suas costelas, e cerrou a carne em seu lugar; E da costela que 0 SENHOR
Deus tomou do homem, formou uma mulher, e trouxe-a a Addo. E disse Addo: Esta é
agora 0sso dos meus 0ssos, e carne da minha carne; esta serd chamada mulher,
porquanto do homem foi tomada. (GENESIS: 2, 18-23)

O texto biblico, por alcancar grande influéncia no meio social ocidental, constitui-
se como uma espécie de confirmacéo do conceito de supremacia masculina, contribuindo assim
para a naturalizacao da visao da mulher como “o outro”, e ndo como sujeito. Por ter sido criada
a partir de uma parte do corpo do homem, por ter cometido o “grande erro” de comer do fruto
proibido e té-lo dado a provar ao homem, o que resta & mulher, entdo, € viver sob a tutela

masculina e sob suas imposi¢oes:

A mulher aprenda em siléncio, com toda a sujei¢do. N&o permito, porém, que a mulher
ensine, nem use de autoridade sobre o marido, mas que esteja em siléncio. Porque
primeiro foi formado Adao, depois Eva. [...] Salvar-se-4, porém, dando & luz filhos,
se permanecer com modéstia na fé, no amor e na santificacdo (I TIMOTEO: 2, 9 —
15).

Portanto, o texto biblico foi utilizado, através dos tempos, como veiculo de
propagacao e sustentacéo do falso conceito de superioridade masculina. O fato dessa dominagéo
ser considerada uma espécie de premissa divina permitiu que a pratica de acdes que diminuiam
as mulheres fossem praticadas sem receber nenhuma forma de oposicéo.

Convém registrar ainda que, ainda sob um viés “cristdo”, a Igreja pregava a ideia
de que seria por meio da sexualidade que o demdnio apropria-se do corpo e da alma dos homens,
e que a mulher serviria como uma espécie de “instrumento” para a pratica dessas “acdes
malignas”; esse foi, entdo, um dos modos encontrados pelo patriarcado para reprimir a

sexualidade feminina. Sobre essa tematica, Giddens revela:
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A sexualidade feminina foi reconhecida e imediatamente reprimida — tratada como a
origem patolégica da histeria. [...] Um outro contexto referia-se ao casamento e a
familia. O sexo no casamento deveria ser responsavel e autocontrolado. [...] A
contracepcdo era desencorajada. Supunha-se que o controle da dimenséo da familia
devesse emergir espontaneamente da busca disciplinada pelo prazer. Finalmente, foi
preparado um catdlogo das perversGes e descritos os modos de tratamento.
(GIDDENS, 1993, p. 30-31).

Mesmo apos diversos processos de modificacdo no ambito social, o conceito de
dominacdo masculina ainda é muito presente nas sociedades ocidentais de fundamentos
patriarcais.

Nesse contexto de transformacdes, é perceptivel como as préticas sociais sdo
executadas e como elas incidem sobre os modelos padronizados do que se refere ao masculino
e ao feminino: os sujeitos sociais identificam-se como mulheres ou homens, por meio de
mecanismos de controle e de repeticdo de comportamentos constituidos historica e
culturalmente. E o que Judith Butler (1993) reconhece como performatividade. Segundo a
filosofa, a performatividade baseia-se na reiteracdo de normas que sao anteriores ao agente, e
gue sendo permanentemente reiteradas, materializam aquilo que nomeiam. Por isso, tornam-se
normas reguladoras do sexo e sdo performativas no sentido de reiterarem praticas ja reguladas.

Ainda de acordo com a autora, essas praticas sociais materializam-se nos corpos,
marcando o sexo, exigindo, para esse fim, atitudes que produzam uma “generificagdo”. A
identificacdo de género ndo seria entdo, uma escolha, mas uma imposicéo social: ndo se escolhe,
mas se é impelido a identificar-se.

Nesse sentido, a identificagdo de género seria uma espécie de roteiro, e nos,
sujeitos/atores, construimos a realidade por meio da repeticdo roteirizada por convencdes
sociais e ideologias hegeménicas; em nosso contexto cultural, majoritariamente, a matriz
patriarcal heteronormativa.

Nas relacdes familiares moldadas sob esse principio, a menina é, desde a infancia,
conduzida a cuidar (ou servir?) o outro. A preparagdo para essa funcéo (destino, no pensamento
de muitos ainda) € organizada até nas escolhas em relagdo aos brinquedos infantis, por meio de
“brincadeiras” que reproduzam as atividades domésticas; enquanto que, a0S meninos, € imposto
o distanciamento desse “mundo feminino” e o estimulo de atividades fisicas e intelectuais.

Observa-se entdo, que as relagcdes que envolvem o0s géneros sdo mediadas pelo
conceito de poder. De acordo com Foucault, poder e sexualidade caminham lado a lado, pois a
sexualidade “muda-se para dentro de casa. A familia conjugal a confisca. E absorve-a,

inteiramente, na seriedade da funcdo de reproduzir. Impdem-se como modelo, faz reinar a
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norma, detém a verdade, guarda o direito de falar” (FOUCAULT, 1988, p. 09). Assim, para a
manutencdo do sistema patriarcal, a repressdo passou a ser um elemento de grande importancia
para o fortalecimento do elo entre poder e sexualidade.

Ainda segundo essa perspectiva, Bourdieu (2007) afirma que sdo essas estruturas
de poder que sustentam a dominagdo masculina, a qual, por sua vez, ndo necessita de
justificativa, pois a visdo da matriz patriarcal encontra-se ramificada na sociedade, sendo
encontrada tanto nos discursos individuais, quanto em textos de circulacao social coletiva, como
provérbios, jornais, anedotas, livros, etc. Nesse sentido, a dominacdo masculina alcanca uma
dimensdo simbodlica, na qual o homem (dominador) pretende conseguir o controle sobre a maior
quantidade possivel de dominados (na maioria das vezes, mulheres). De acordo com esse

pensamento, a estrutura da sociedade acaba por refletir essa posi¢do diferenciada entre os sexos:

A ordem social funciona como uma imensa maquina simbdlica que tende a ratificar a
dominagdo masculina sobre a qual se alicerca: é a divisdo social do trabalho,
distribuicdo bastante estrita das atividades atribuidas a cada um dos dois sexos, de seu
local, seu momento, seus instrumentos; é a estrutura do espago, opondo o lugar de
assembleia ou de mercado, reservados aos homens, e a casa, reservada as mulheres;
ou, no interior desta, entre a parte masculina, com o saldo, e a parte feminina, com o
estabulo, a 4gua e os vegetais; é a estrutura do tempo, a jornada, 0 ano agrario, ou o
ciclo de vida, com momentos de ruptura, masculinos, e longos periodos de gestacéo,
femininos. (BORDIEU, 2007, p. 18).

O texto literario, conforme ja discutido anteriormente, ndo permite que essas
relacdes de poder passem despercebidas; a leitura literaria coloca em questédo as convicgdes que
circundam nossa vida cotidiana. Por isso, durante muito tempo, a literatura foi tida como
“perigosa” devido a sua capacidade de promover, conforme Culler (1999, p. 45), “o
questionamento da autoridade e dos arranjos sociais”. A esse respeito, Medviédev (2012)

ressalta que

a literatura insere-se na realidade ideolégica circundante como sua parte independente
e ocupa nela um lugar especial sob a forma de obras verbais organizadas de
determinado modo e com uma estrutura especifica propria apenas a elas. Ela, como
qualquer estrutura ideoldgica, refrata a sua maneira a existéncia socioecondémica em
formacdo. Porém, ao mesmo tempo, a literatura, em seu “contetido”, reflete e refrata
as reflexdes e as refracdes de outras esferas ideologicas (ética, cognitiva, doutrinas
politicas, religido, e assim por diante), ou seja, do qual ela faz parte. (MEDVIEDEYV,
2012, p. 60).

Assim, 0 contato com o texto literario nos permite conhecer um pouco mais sobre

ndés mesmos: “a literatura ndo diz que sabe alguma coisa, mas que sabe de alguma coisa; ou
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melhor: que ela sabe algo das coisas — que sabe muito sobre 0s homens” (BARTHES, 2004, p.
19).

A literatura atua, ndo como um manual, ditando normas sobre o que devemos fazer,
ou ndo, em nossas vidas, mas como um veiculo que nos permite vivenciar experiéncias que
possibilitem o questionamento do mundo e de nossas préprias acoes; a leitura do texto literario
permite vislumbrar possiveis mudancas no interior do sujeito que se insere em seu campo
experiencial. Por isso, a literatura, desde os primérdios, procura investigar as relac6es de poder
que permeiam os relacionamentos humanos, buscando desvelar diversas nuances que compdem
essas relacoes.

Aristéfanes, por exemplo, em suas comédias, ja trabalhava tematicas relacionadas
as experiéncias sociais, com o intuito de criticar as instituicdes politicas e intelectuais da Atenas
daquela época, por meio do riso; como em Lisistrata, obra na qual a protagonista lidera uma
greve de sexo com o objetivo de pbr fim as guerras entre atenienses e espartanos.

Lisistrata € uma comédia aristofanica composta por 1320 versos, datada de 411
a.C.; foi encenada, pela primeira vez, no festival dionisiaco das Lenéias. Nesse texto, a
ateniense Lisistrata, cujo nome significa “aquela que dissolve os exércitos” (Cantarella, 1996),
retne as mulheres (vizinhas e de outras cidades gregas, incluindo a inimiga Esparta) com o
objetivo de por um fim a guerra de Peloponeso. Para isso, prop0e, entdo, uma greve de sexo,
fato esse que, de acordo com Oliveira & Silva (1991), representa uma “interveng¢ao politica no
sentido de acdo integrada na vida da comunidade”. Nesse jogo de seducdo, a personagem
principal convence as demais mulheres que a falta de sexo trard os seus maridos para casa e
acabara com a guerra.

A protagonista apresenta as demais mulheres as razdes pelas quais acredita que as
mulheres sdo mais qualificadas para a resolugdo de conflitos: “(...) todas juntas salvaremos a
Grécia (...)” (ARISTOFANES, 1998). Nesse momento, o personagem Comissario afirma que
o lugar das mulheres é dentro de casa. Surge, entéo, o conflito: Lisistrata dirige-se ao Coro das
Velhas, buscando explicar os esforgos que emprega na tentativa de impedir que as mulheres da
acropole “escapem” e mantenham relagdes sexuais com os maridos. Apds impedir vérias fugas,
ela cita uma profecia que garante a “eficacia” da greve feminina, desde que as mulheres
mantenham-se firmes em seu proposito. A partir de entdo, surge uma proposta de paz: os
representantes de Esparta e de Atenas encontram-se, e Lisistrata é a intermediadora desse

acordo de paz, ou seja, a vitdria, dessa “guerra”, ¢ das mulheres.
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De acordo com Oliveira & Silva (1991), Aristéfanes, por meio de suas comédias,

pretendia promover modificacdes no comportamento social:

Compreende-se, desse modo, que a vida da polis apareca como referente natural da
comédia, e que o autor assuma explicitamente, como finalidade da obra, a intervencéao
social, isto ¢, que, para além de provocar o cOmico, o autor intenta “ensinar” e
“censurar”. Ou, por outras palavras, “clogiar” e “vituperar”. (OLIVEIRA & SILVA,
1991, p. 08).

Fazendo uso de personagens femininas que apresentam comportamento a frente de
seu tempo — tendo em vista que, para a época, o padrao social estabelecia a completa submissao
das mulheres, tratadas como objeto de pertencimento -, 0 autor denuncia a crise existente nas
estruturas da Cidade-Estado, desnudando a organizacdo sécio-politica existente, que leva as
mulheres a promover transformacdes na cidade, por meio de interesses pessoais.

Conforme Bourdieu, a representacdo da mulher como objeto do desejo sexual

masculino representa um dos mecanismos da repressdo exercida pela sociedade patriarcal:

a dominagdo masculina, que constitui as mulheres como objetos simbélicos, cujo ser
(esse) é um ser percebido (percipi), tem por efeito coloca-la em constante estado de
inseguranca corporal, ou melhor, de dependéncia simbolica: elas existem primeiro
pelo, e para, o olhar dos outros, ou seja, enquanto objetos receptivos, atraentes,
disponiveis. (BOURDIEU, 2007, p. 82).

No entanto, a comédia de Aristofanes apresenta a sexualidade como uma “arma”,
um artificio considerado feminino para a obtengéo de objetivos, ou privilégios. Assim, 0 corpo
surge como um instrumento na tentativa de subverter o poder masculino. Essa caracteristica é,
ainda hoje, considerada um atributo da mulher.

Mais adiante, no século XVII, Willian Shakespeare nos apresenta Lady Macbeth,
mulher ambiciosa, persuasiva e maquiavélica que, para atingir seus objetivos, é capaz de
qualquer coisa, inclusive desejar despir-se de sua feminilidade — ou daquilo que representava,
a época, o “ser” feminino — a fim de libertar-se de sentimentos como piedade e compaix&o.

A esposa de Macbeth nao pode ser indicada como um “padrao feminino”, ja que
contraria 0 senso comum: nao é submissa, doce ou fragil; por comportar-se diferentemente dos
padrdes da época, é considerada uma mulher “antinatural”.

Em seus atos e em suas falas, Lady Macbeth apresenta comportamento
caracteristico da mulher atual: aconselha ao marido, e representa, para ele, um porto seguro,
com o qual ele sempre compartilha seus medos e anseios. Quando a coragem do marido falha,
é ela quem age:
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Débil vontade! Entrega-me esses punhais.

O sono e a morte s&o maquiagens. Nada mais.

Somente a uma crianca é que o demdnio pintado
Amedronta. Se o rei sangra, ainda manchado

Com o sangue sujarei 0 rosto dos seus guardas.

Que seja deles o crime. (SHAKESPEARE, 2009, p. 63)

Nessa cena, Macbeth mata o rei Duncan, deveria entéo, incriminar os vassalos reais,
sujando-o0s com sangue, mas nao demostra coragem para tanto, assim, a esposa critica-o por sua
covardia e decide que ela mesma fara o ato.

Lady Macbeth utiliza-se do poder da voz e da a¢do feminina para convencer o
marido a praticar perversidades, com o intuito de assumir o trono; alias, suas atitudes nos
conduzem a pensar que ela parece guardar dentro de si uma ambicdo impossivel de ser
concretizada: a vontade de ser homem para poder imperar absoluta em seu reino, conforme nos

revela o seguinte excerto:

Espiritos que estais ao labor de idéias

De morte, dessexuai-me aqui. Da crueldade

Mais ignobil enchei-me até a saciedade.

Desde a cabeca aos pés. Fazei-me 0 sangue espesso.
Bloqueai a passagem e qualquer acesso

Da compaixdo até mim. (SHAKESPEARE, 2009, p. 50)

Lady Macbeth roga aos espiritos que troguem o seu sexo e que a preencham de
crueldade (elemento atribuido ao “ser” masculino), de modo que a compaix@o (elemento do
feminino) ndo Ihe faca retroceder em seus planos.

A esposa da Macbeth era mais segura que o marido, quando ele vacila no plano de
assassinar o rei, ela o acusa de covardia, referindo-se a uma fabula em que o gato desejava
comer o peixe, mas tinha medo de molhar a pata: “[...] No teu amor préoprio indeciso, a dizer/Um
nao ouso e apO6s um bem quisera, assim/ Como o felino do adagio?” (SHAKESPEARE, 2009,
p 54-55).

Importa ainda registrar que, em uma sociedade alicercada em principios patriarcais,
a covardia é tida como um grave defeito, de modo que homem nenhum pode apresentar essa
caracteristica, pois, conforme Beauvoir, o homem “[...] é corroido pela preocupacdo de se
mostrar macho, importante, superior, desperdica tempo e forcas para temer e seduzir as
mulheres, obstinando-se nas mistificacdes destinadas a manter a mulher acorrentada”

(BEAUVOIR, 1967, p. 01).
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Dessa forma, compreendemos que o corpo, conforme nos orienta Bonnici (2007),
constituiu-se, ao longo dos tempos, como um constructo do qual, participam, em especial,
elementos histéricos e ideologicos. Assim, 0 uso que se faz do corpo obedece ao sistema
ideoldgico do qual o individuo comunga, ou seja, esta associado ao que o sujeito compreende

como certo ou errado. Segundo Zinani,

a teoria feminista examina e tema do corpo como forma de desconstruir a oposicéo
macho/fémea, binarismo inscrito na cultura ocidental, que, apoiado na dicotomia
mente (masculino-superior) e corpo (feminino-inferior), promove o principio da
subalternidade que reduz a area de atuacdo das mulheres, reservando aos homens as
tarefas que exigem competéncia, sabedoria, portanto, relacionadas a mente e ao
universo exterior, enquanto elas ficam restritas as atividades relacionadas ao corpo,
referentes a reproducao e ao cuidado com o lar. (ZINANI, 2010, p. 214).

Em Um copo de cdlera, o corpo surge como um meio de desconstrucdo do
binarismo macho/fémea, a partir da subversdo dos papéis socialmente construidos como
masculino e feminino: o uso do corpo, considerado um atributo feminino, é aqui posto em
pratica pelo homem, como um modo de manipular a mulher a se submeter as suas vontades;
enquanto a razdo — elemento masculino, pelo menos para o senso comum — € utilizada pela
mulher, na tentativa de se sobrepor e de rechacar os argumentos do parceiro, apontando para o
que Xavier (2007) esclarece quando nos diz que

considerar 0s corpos mais em sua concretude histérica do que na sua concretude
simplesmente biolégica, evitando, a todo o custo, o essencialismo ou categorias
universais. Existem apenas tipos especificos de corpos, marcados pelo sexo, pela raca,
pela classe social e, portanto, com fisionomias particulares. Essa multiplicidade deve
solapar a dominacdo de modelos, levando em conta outros tipos de corpos e
subjetividades. (XAVIER, p. 23, 2007).

A trama de Um copo de cdlera cria um paradoxo entre a incompatibilidade e a
necessidade de completude que existe entre homem e mulher; fica evidente, nessa experiéncia,
a existéncia de um jogo de seducdo que envolve os personagens e, a partir dos papéis
desempenhados pelo narrador e pela mulher nesse jogo, é clara também a relagdo de poder que

envolve a trama. Segundo Bourdieu,

0s lacos entre a sexualidade e o poder se desvelam de maneira particularmente clara,
e as posicbes e os papéis assumidos nas relacbes sexuais, ativos ou passivos
principalmente, mostram-se indissociaveis das relagdes entre as condi¢fes sociais que
determinam, ao mesmo tempo, sua possibilidade e sua significacdo. (BOURDIEU,
2007, p. 30).
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Nesse sentido, as relagdes sexuais passam a ser compreendidas como um processo
de dominacéo, pois se ancoram, conforme o narrador nos permite saber, no principio masculino
ativo, em contraposicdo ao feminino passivo. O autor ainda indica a assimetria que se encontra
nas préaticas e nas representacdes de masculino e feminino, quando se trata de dominacao:
enguanto, para os homens, a relagcdo sexual constitui-se em um processo de conquista, de
dominacdo, para as mulheres, a sexualidade representa uma experiéncia intima, rodeada de
afetividade e que se estende a diversas atividades, ndo exclusivamente sexuais.

No campo das acOes, essa relacdo de seducdo e exercicio do poder manifesta-se
também por meio do célculo, da premeditacdo dos passos do narrador, visando ao efeito

produzido sobre a personagem feminina, conforme percebemos no seguinte trecho:

(...) tirei um tomate da geladeira, fui até a pia e passei uma agua nele, depois fui pegar
0 saleiro do armario me sentando em seguida ali na mesa (ela do outro lado
acompanhava cada movimento que eu fazia, embora eu displicente fingisse que ndo
percebia), e foi sempre na mira dos olhos dela que comecei a comer o tomate, salgando
pouco a pouco 0 que ia me restando na méo, fazendo um empenho simulado na
mordida pra mostrar meus dentes fortes como os dentes de um cavalo, sabendo que
seus olhos ndo desgrudavam da minha boca, e sabendo que por baixo do seu siléncio
ela se contorcia de impaciéncia (...) (NASSAR, 1992, p. 10).

Pares de opostos vdo surgindo neste momento da narrativa: displicéncia versus
calculo, indiferenca versus interesse. Esses opostos intercambiam-se e criam sucessivos
paradoxos: quanto mais indiferente Ele parecesse a amante, mais despertaria o interesse dEla:
“e sabendo acima de tudo que mais eu lhe apetecia quanto mais indiferente eu lhe parecesse”
(NASSAR, 1992, p. 10). Ao contrario, entdo, da tradi¢do, em que a mulher € a sedutora, aqui a
situacdo € invertida: € o homem quem a seduz, fazendo-se de mais forte que Ela e garantindo o
exercicio do poder masculino.

Ainda em pleno século XXI, a conquista sexual constitui um dos modos de
dominagdo masculina no &mbito social: representa a busca do homem em se autoafirmar como
tal, e, nesse processo, € de fundamental importancia, para ele (o ser masculino), sentir-se
soberano nesse assunto. Bourdieu (2007, p. 31-32) orienta que 0s rapazes concebem a
sexualidade como “um ato agressivo, e, sobretudo, fisico, de conquista orientada para a
penetragdo e para o orgasmo”, associando assim, a um “desejo de posse”.

No capitulo “Na cama”, as a¢des do protagonista além de sugerirem a teatralizagao
de suas acdes, também reforcam as ideias de poder presentes ao longo do texto. O protagonista
esmera-se em exibir seus pés a parceira, 0 que pode ser entendido como exibicdo de sua
virilidade e forga. Inclusive a palavra “poderosamente” associa-se aos pés na propria fala do
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narrador: ao referir-se a eles, diz que “incorporavam poderosamente” sua nudez antecipada
(NASSAR, 1992, p. 27).

O narrador diz causar profunda impressdo na parceira, que parece descontrolar-se
diante do intenso sentimento que Ele lhe provoca. Ou melhor, Ele diz causar esse efeito. Ele
ndo so se autoelogia, como faz com que sua coadjuvante o elogie também, e intensamente,
legitimando todos os autoelogios masculinos e fazendo parecer que ele realmente é 0 maximo

da virilidade e da proeza sexual:

(...) e logo eu ouvia suas inspira¢fes fundas ali junto da cadeira, onde ela quem sabe
ja se abandonava ao desespero, atrapalhando-se ao tirar a roupa, embaracando
inclusive os dedos na alca que corria pelo braco, e eu, sempre fingindo, sabia que tudo
aquilo era verdadeiro, conhecendo, como conhecia, esse seu pesadelo obsessivo por
uns pés, e muito especialmente pelos meus, firmes no porte e bem feitos de escultura,
um tanto nodosos nos dedos, além de marcados nervosamente por veias e tendoes,
sem que perdessem contudo o jeito timido de raiz tenra, e eu ia e vinha com meus
passos calculados, dilatando sempre a espera com minimos pretextos, mas assim que
ela deixou o quarto e foi por instantes até o banheiro, tirei rpido a calca e a camisa,
e me atirando na cama fiquei aguardando por ela ja teso e pronto, fruindo em siléncio
0 algoddo do lencol que me cobria, e logo eu fechava os olhos pensando nas
artimanhas que empregaria (das tantas que eu sabia), e com isso fui repassando
sozinho na cabega as coisas todas que faziamos, de como ela vibrava com os trejeitos
iniciais da minha boca e o brilho que eu forjava nos meus olhos, onde eu fazia aflorar
0 que existia em mim de mais torpe e sordido, sabendo que ela arrebatada pelo meu

avesso haveria sempre de gritar ‘é esse canalha que eu amo’(...) (NASSAR, 1992, p.
13).

O excerto acima pode ser interpretado como um momento em que 0 protagonista
resolveu vangloriar-se, contar vantagens sobre si, tipica do machista que deseja fazer uma
imagem grandiosa de si. Como esclarece Socrates Nolasco, “as estdrias masculinas sdo
narrativas por vezes fantasiosas que buscam reconhecimento, aceitacao e afirmacao de quem as
conta” (1995, p. 43). Assim, por tras delas esconde-se uma pessoa um tanto insegura e imatura,
pois quem ja se sente afirmado ndo tem necessidade de construir discursos positivos a seu
proprio respeito. Segundo o chacareiro, a amante teria um “pesadelo obsessivo por pés”. Ou
seja, o poder e 0 dominio também a fascinariam. Os pés dele sdo descritos como “firmes no
porte e bem feitos de escultura, um tanto nodosos nos dedos, além de arcados nervosamente no
peito por veias e tenddes” (NASSAR, 1992, p. 17) — nada mais sugestivo: simbolo félico por
exceléncia. Em suma, o tempo todo as imagens predominantes sdo alusivas a virilidade e forca.

Ainda tratando da simbologia do corpo, é interessante mencionar que pé se opde a
cabeca. Na sociedade patriarcal, 0 homem ndo s6 tem a cabeca (tem a capacidade de refletir),
mas também o pé, ou seja, 0 poder de realizar o0 que pensa (tem o comando). Diferentemente
da mulher, que pode até ter a cabeca (capacidade de pensar), mas pouco poder tem ao seu
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alcance para realizar seus intentos. O fascinio que o pé desse homem exerce sobre a
companheira (ou melhor, diz exercer sobre ela) aqui pode ser entendido como o encanto dEla
pelo poder que Ele, enquanto homem, detém. Em outras palavras, a atracdo pelo pé é a
admiracédo pelo poder, que, na sociedade patriarcal, encontra-se no homem. Se a socializagéo
diferencial entre homens e mulheres os predispde a amar os jogos de poder, predispde as
mulheres, por sua vez, a “amar os homens que os jogam”, explica Bourdieu (2007). Afinal, a
posse de poder &, por si mesma, forma de seducao.

As relagdes ideoldgicas de controle e de dominancia que subjazem ao texto de Um
copo de colera também podem ser identificadas nos discursos proferidos pelos personagens
protagonistas, j& que a palavra, atuando conforme a intencdo de quem a utiliza, pode ser
utilizada como meio de submissdo e de dominagdo. Na narrativa de Nassar, o papel
desempenhado pelos sujeitos € definido ndo apenas por suas a¢des, mas também por suas
praticas discursivas, pois essas praticas nos fornecem versfes desses sujeitos, moldadas por
sistemas ideoldgicos que passam a ser identificados ao longo da leitura do texto.

Instalado em uma casa de campo, 0 narrador-personagem vai alimentando o seu
discurso de poder. Um discurso critico, onde nada é gratuito, tudo faz parte do jogo. Ndo ha
motivo aparente para o clima que se instala entre o casal que entdo se encontra naquela casa; e
se Ele propde um jogo de seducdo e perversdo, Ela ndo esconde o seu gosto de jogar, tornando-
se um e outro, cimplices de uma mesma estratégia.

Nesse jogo, a metafora da armadilha para a qual o interlocutor é encaminhado pelas
estratégias discursivas é frequente, sendo a “presa” ora o protagonista “cairia na sua fisga,
beliscando de permeio a isca inteira, mamando seu grdo de milho como se Ihe mamasse o bico
do seio”; “ja tinha [...] bolinado demais a isca da pilantra, sentindo que faltava pouco pr’ela me
rasgar a boca na sua fisga” (NASSAR, 1992, p. 40 e 56), ora sua parceira “deglutindo o grao
perfeito do meu chamariz”; “movendo-lhe o anzol”; “ela mamava soéfrega a minha isca”
(NASSAR, p. 38, 41, 73).

Percebe-se, assim, que as posturas assumidas pelos protagonistas remetem a
posicionamentos ideoldgicos divergentes em sua esséncia; enquanto a mulher é apresentada
como militante, engajada na luta contra os abusos do poder, 0 homem apresenta-se como
estando “a parte” do mundo, com discurso marcado pela descrenca e pelo cinismo,

principalmente, em ralagdo aquilo que a mulher defende:

('..) ja foi o tempo em que via a convivéncia como viavel, sé exigindo deste bem
comum, piedosamente, 0 meu quinhdo, ja foi o tempo em que consentia num contrato,
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deixando muitas coisas de fora sem ceder contudo no que me era vital, ja foi o
tempo em que reconhecia a existéncia escandalosa de imaginados valores, coluna
vertebral de toda ‘ordem’; mas ndo tive sequer o sopro necessario, e, negado o
respiro, me foi imposto o sufoco; é esta consciéncia que me libera, é ela hoje
gue me empurra, sdo outras agora minhas preocupacdes, € hoje outro o meu
universo de problemas; num mundo estapafirdio - definitivamente fora de foco
- cedo ou tarde tudo acaba se reduzindo a um ponto de vista, e vocé que vive
paparicando as ciéncias humanas, nem suspeita que paparica uma piada; impossivel
ordenar o mundo dos valores, ninguém arruma a casa do capeta; me recuso
pois a pensar naquilo em que ndo mais acredito, seja 0 amor, a amizade, a familia, a
igreja, a humanidade; me lixo com tudo isso! me apavora ainda a existéncia,
mas ndo tenho medo de ficar sozinho, foi conscientemente que escolhi o exilio,
me bastando hoje o cinismo dos grandes indiferentes (...) (NASSAR, 1992, p. 54-
55).

O desenvolvimento do fluxo da narrativa deixa claro que, homem e mulher vao, por
meio dos seus argumentos, alternando-se nos papéis de manipulador e manipulado. Com efeito,
0 personagem-narrador comenta os recursos utilizados por sua adversaria, que emprega a ironia
e o sarcasmo. Além disso, a jornalista da provas de um recuo critico “beirava o distanciamento,
como se isso devesse necessariamente fundamentar a sensatez do comentario” (Ibidem, p. 33-
34), “me dizendo com bastante equilibrio” (Ibidem, p.38), e demonstra que sabe imprimir o
tom adequado ao que diz “e ela falou isso dum jeito mais ou menos grave, na linha reta do
comentario objetivo” (Ibidem, p.38), “comentou com a mesma gravidade” (Ibidem, p.39). Esse
recuo, aliado a seu riso de escarnio, € uma tentativa de confundir seu parceiro.

Mais adiante, Ele a compara a uma serpente que, com sua lingua “peconhenta” e
“viperina”, daria seu bote com “absoluta precisdo” (Ibidem, p.45). Ela também demonstra seu
dominio da arte oratéria distorcendo o que diz seu parceiro, ou ainda quando se aproveita do
embaraco dEle “para carregar ainda mais a barra” e parodiar seus argumentos em um
“transcendente mimetismo” (Ibidem, p. 49 e 51). A protagonista utiliza igualmente em seu
discurso a “técnica primdria do sumo apologético”, um “atrevido contorcionismo”, uma
“forgada zombaria” e uma “ferina ponta de malicia” (Ibidem, p. 45, 55 e 66). O riso de escarnio
gue pontua sua fala € um instrumento eficaz para desestabilizar seu amante/adversario.

Assim sendo, ndo é de espantar que, por um lado, o personagem-narrador teca-lhe
elogios: “eu devia cumprimentar a pilantra, ndo tinha o seu talento [...] e tinha de reconhecer a
eficiéncia do arremedo”, “eram brilhantes seus torneios de raciocinio, sem ddvida que ela
merecia cumprimentos”, “ela devia no café a gulosa ter esvaziado um pote de brilhantina”
(Ibidem, p. 51, 54 e 48). Nem € de surpreender que, por outro lado, Ele irrite-se cada vez mais
face a uma adversaria tdo perspicaz. Mesmo quando Ele descontrola-se, deixando-se manipular
pela jornalista, o personagem-narrador também comprova que domina as estratégias do

discurso.
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No inicio do sexto capitulo, Ele faz uma pergunta a sua caseira, apenas para
descarregar sua colera e incitar sua parceira a briga, oferecendo-lhe “o grao perfeito” de seu
”chamariz” (Ibidem, p.38). Ele diz ser capaz de inventar sua propria logica ¢ de saber, “incisivo
como ela, morder certeiro com os dentes das ideias” (lbidem, p.42). Alias, esse tipo de briga
parece fazer parte das “costumeiras intrigas” do casal. O protagonista decide sair pela tangente
escolhendo, dentre varios argumentos possiveis, um ponto preciso para atacar sua parceira, fala
de modo brusco “disparei de supetdo”, expelindo “o vitupério aos solavancos” (Ibidem, p. 42,
44 e 48).

Entdo, Ele retoma o conflito frontal “voltei a entrar de sola”, mas acaba perdendo o
controle: “eu do meu lado estava tremendo [...] soltando inclusive a lingua bem mais do que
convinha” (lbidem, p.48). Irrita-se quando cai na armadilha que o faz adotar uma estratégia
pouco eficaz “putissimo comigo mesmo por ter passado de repente de um ataque curto e grosso
a simples defensiva” (Ibidem, p.49). Logo em seguida, finge estar sereno, imprimindo a cada
palavra uma “stbita calma (nervosa por dentro)” (Ibidem, p. 49), e faz de conta que nédo percebe
a estratégia de manipulagdo de sua adversaria “fiz alids que partia pro bate-boca, fiz que ia na
dela”, mas isso é apenas um estratagema ““fui montado nos meus calculos” (lbidem, p.50).

O narrador emprega exemplos concretos para reforcar seus argumentos e, sem
poder fazer nada melhor, langa mao de uma frase feita: “nao pedi tua opinido” (Ibidem, p. 52).
Quando Ele cré que sua tatica ndo atinge o efeito desejado, decide adotar outra: “eu disse
trocando de repente de retorica (tinha vibrado o diapasédo e pingado um tom suspeito) acabei
invertendo de vez as medidas, tacando trés pas de cimento pra cada pa de areia, argamassando
o discurso com outra liga” (Ibidem, p.52-53).

Porém, a discussdo foge a seu controle e, retomando a metafora do anzol, Ele
percebe-se quase incapaz de escapar a manipulacdo “faltava pouco pr’ela me rasgar a boca na
sua fisga” (Ibidem, p.56). No intuito de ndo se deixar encurralar, desvia astuciosa e
inesperadamente o assunto “num passe de prestidigitador”, quando sua adverséria toca em um
ponto sensivel que o abala “de novo me tremeram as pernas” (Ibidem, p.57).

A seguir, Ele se vé em posi¢do dominante na briga “eu de novo dei a volta por
cima” (Ibidem, p.59), fato que atribui a sua estratégia: “eu disse vertendo minha bilis no sangue
das palavras, sentindo que Ihe abalava um par de 0ssos, tinha sido certeira a porretada do
disfarce, sem falar na profilatica rejeicdo do seu humanismo” (Ibidem, p.66). Apesar de fingir
outra vez que esta sereno “‘e como eu recuperasse aquela calma (nervoso por dentro)”, Ele acaba

perdendo o controle “minha arquitetura em chamas veio abaixo” (lbidem, p. 67 e 69).
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Ele detalha seus proprios deslocamentos “estufei um pouco o peito e dei dois passos
na diregdo dela, ¢ ela deve ter notado alguma solenidade nesse meu avango” (Ibidem, p.44),
que vao denunciar o momento de maior tensdo na obra, quando 0s seus argumentos ndo sao
mais suficientes para que Ele se imponha; parte para a forca bruta: “e eu me queimando disse
puta que foi uma explosdo na minha boca e minha mao voando outra explosao na cara dela”
(Ibidem, p.69).

A batalha discursiva pelo poder em Um copo de colera € calcada no distanciamento
e no célculo estratégico postos em pratica em um exercicio de manipulacéo reciproca. Com
efeito, 0 exame de numerosos indicios textuais leva a concluir que tanto o personagem-narrador
quanto sua parceira sdo oradores habeis, que se servem de recursos racionais (elaboracdo e
formulacdo adequada de argumentos eficazes) na busca do controle da situagéo.

Esse exercicio de argumentacdo faz lembrar que, convencionalmente, durante o ato
sexual, o siléncio e a submissdo da mulher aos comandos masculinos séo o reflexo, até certo
ponto, do sistema tradicional que ainda vigora na sociedade ocidental. Nesse sentido, o0 embate
discursivo entre os protagonistas do texto de Nassar representa a liberacdo dos pensamentos e
das sensac¢des do casal, logo, implica também em um movimento de libertacdo das atitudes e
das palavras dos personagens, que, finalmente, despem-se de suas mascaras e podem
apresentar-se, finalmente, em sua (in)completude. Podemos entdo enxergar, por meio dessa
situacdo, a complexidade do modo como a relagdo homem-mulher foi construida ao longo da
histdria, que buscou ocultar (e até mesmo eliminar) o agir, o falar e o pensar da mulher,
justificando-se, para isso, em aspectos bioldgicos, econdémicos, culturais e ideologicos.

A protagonista de Um copo de cOlera, apesar de apresentada ao leitor por meio do
discurso do homem, é representada em toda a sua complexidade: mulher atuante no sentido
sexual (o texto deixa diversas pistas de que Ela também toma a iniciativa ao longo do ato),
independente financeiramente (o narrador nos informa, inclusive, sua profissdo), esclarecida
quanto a questdes politicas, econdmicas e culturais). Acerca dessa construcao, Giddens (1993,
p. 18) afirma que, na contemporaneidade, a dominagdo masculina ndo € mais aceita para as
mulheres cujos objetivos tornaram-se mais abrangentes, 0s quais originaram,
consequentemente, “novas demandas e novas necessidades”.

Todavia, a jornalista mostra-se, ao mesmo tempo, dependente desse
relacionamento, conforme comprovamos em seu retorno, narrado por Ela mesma, no Gltimo

capitulo do livro: “... notei também que a porta do terrago se encontrava escancarada, o que
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poderia parecer mais um sina, redundante, quase ostensivo, de que ele estava a minha espera...”
(NASSAR, 1992, p. 84).

A esse respeito, Morais esclarece que ““[...] retornar é narrar, € usar a mascara da
linguagem para fingir o movimento de volta. Mas esse retorno é o consolo do sujeito; a sua
Unica possibilidade de conhecer (-se), procurando o sentido de si mesmo, da vida, do
mundo[...]” (MORAIS, 2001, p. 138). O retorno da mulher ao “27” (local em que se inicia a
narrativa) indica que a vida desenvolve-se em ciclos, sem um fim propriamente dito,
representado a complexidade/incongruéncia humana.

No que tange aos protagonistas de Um copo de c6lera, o estere6tipo cultural macho
versus fémea, varia constantemente entre 0s protagonistas na tentativa de usurpar para si 0
poder de controle da relacdo: Ele, fazendo uso da seducédo, de armadilhas sexuais na tentativa
de controlar, de subjugar a parceira; Ela, utilizando a razéo, o raciocinio, a argumentacdo para
sobressair-se ao amante. Desse modo, quando o narrador arquiteta suas agdes pautado pela
seducdo, estd tomando posse de um atributo tradicionalmente associado ao feminino, enquanto
gue a mulher, resguardada por elementos racionais para questionar o personagem, acaba usando
técnicas que representam, comumente, o masculino. A conduta dos protagonistas ja nao se
permite mais ser moldada pelos rigidos padrdes que as sociedades patriarcais impdem a homens
e mulheres, o que passa a existir no universo da narrativa, é a pluralidade e a diversidade do
comportamento humano na contemporaneidade: um ser humano individualizado e, a0 mesmo
tempo, multiplo.

Percebemos, assim, que as agdes e o exercicio de reflexdo/argumentacdo dos
protagonistas de Um copo de célera apontam para a tentativa de construir (ou até mesmo
reformular) suas identidades, ndo mais compreendidas aqui como um elemento fixo e estavel
moldado e limitado por convencdes sociais baseadas, por sua vez, em relacdes de poder, mas
como um constante processo, sem fim delimitado, no qual novas reconfiguracdes sociais
(heterogéneas e pluralizadas) sobre o “ser homem” e o “ser mulher” constroem-se a partir da
refutacdo do padrdo historicamente preestabelecido, pelo patriarcado, de masculino e de

feminino.
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5 CONSIDERACOES

Um copo de colera é uma narrativa pés-moderna que tem, na manipulacdo da
linguagem apresentada nos discurso dos protagonistas, sua maior expressividade. O Autor fez
uso do monologo interior para expor as incongruéncias dos protagonistas. Aqui, entendemos
por mondlogo interior um aprofundamento maior dos processos mentais, onde ocorre um fluxo
ininterrupto de pensamentos que se exprimem em uma linguagem semelhante ao fluxo de
consciéncia dos personagens.

Associada a essa técnica, Nassar utiliza a sobreposicdo de didlogos dos
personagens, de modo que ndo predomina apenas a voz e, consequentemente, a verdade do
narrador; ou seja, o dialogismo fundado no embate de ideias permite que diversas “verdades”,
frutos de perspectivas diferentes, estejam presentes no texto.

Notamos que, ao longo da narrativa, os discursos de contestacdo nao chegam a se
sobrepor, muito menos a anular um ao outro: o discurso do protagonista choca-se com as
ideologias da amante que, por sua vez, também aponta as inconsisténcias da fala do homem.
Nesse sentido, notamos a presenga de certo ceticismo na escritura de Um copo de célera, ja que
a duvida gerada pela sobreposicdo de discursos e pelo embate ideoldgico que ocorre entre 0s
amantes € a principal impressao que marca o leitor ao final da obra. Nela, os questionamentos
representam os pontos de partida e de chegada; os questionamentos giram em torno ndo apenas
dos lugares de poder, mas também dos proprios discursos de resisténcia.

Outro elemento que permeia todo o desenrolar da obra é a paixdo, associada, nao
apenas, a relacdo amorosa-sexual que envolve o casal mas, principalmente, na linguagem
empregada pelos personagens para proferir seus suas perspectivas ideoldgicas e, em especial,
procurar questionar o ponto de vista do outro.

Importante registrar que 0s gquestionamentos dos protagonistas ndo visam impor, ou
estabelecer uma verdade absoluta; pelo contrario, a escritura do texto possibilita o debate sobre
antigas verdades, possibilitando novas interpretacbes — e, consequentemente, novas
remodelagdes — para paradigmas culturais cristalizados na ordem social estabelecida.

A obra de Raduan Nassar esta dividida em sete capitulos intitulados de forma a
explicitar para o pablico o tempo, os locais e o desenrolar dos acontecimentos; dessa forma, 0s
espacos narrativos apresentam-se como demarcagdo para as ac¢les “teatralizadas” que serdo
representadas pelo casal, de modo que o calculo passa a ser a medida que delimita as atitudes
dos dois.
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O ritmo dos acontecimentos é marcado pela grande quantidade de informac6es que
o narrador transmite ao leitor, pela pontuacéo e pela estrutura textual, bem como demonstra um
sujeito atordoado, que tenta valer-se das palavras para se afirmar. A narrativa praticamente ndo
apresenta ponto final, este somente é utilizado no fim de cada capitulo, o que indica uma
enuncia¢do menos estacada, mais fluente. Os di&logos sdo introduzidos no meio do texto, onde
também sdo colocados comentérios do narrador sobre sua visdo com relacdo ao que esté sendo
dito.

Toda essa construcdo aparentemente irregular que causa no leitor, inicialmente, a
impressao de caos, na verdade, representa 0 mundo interior do protagonista, um ambiente onde
a instabilidade dos vinculos familiares e afetivos, da organizacgdo social e do amor serve como
pano de fundo para salientar a desorientacdo, o desequilibrio e as contradi¢cdes do espirito do
narrador. Esse personagem € uma representacdo do sujeito contemporaneo, diante de toda a
complexidade da pos-modernidade, buscando (re)conhecer-se como individuo distante dos
padrdes “homogéneos” socialmente estabelecidos.

Apos a leitura do texto, tem-se a impressao de que o texto esta disposto de maneira
a compor um movimento de circularidade, pois o primeiro e o Gltimo capitulos possuem o
mesmo titulo e comegam exatamente da mesma forma, com a chegada dEla ao recanto, isolado
da cidade, a chacara onde Ele vive e que serve de cenario para 0s encontros dos amantes. No
entanto, esse retorno ndo representa, obrigatoriamente, o fechamento da “saga” do casal: na
verdade a chegada da mulher (e a mudanca da perspectiva do narrador, ja que, na segunda
chegada, ¢ ela quem nos conta os fatos) aponta para um movimento dubio da narrativa, o qual
ndo “encerra”, mas “abre” novas possibilidades (o proprio titulo do ultimo capitulo, “A
chegada”, indica esse novo inicio).

Em “O Esporro”, o protagonista explode apos perceber um rombo em sua cerca-
viva, feito por formigas satvas. E essa explosdo que gera todo o embate discursivo que se
desenrola entre os protagonistas ao longo do capitulo. Nesse embate discursivo, homem e
mulher deixam cair suas mascaras e verbalizam suas ideologias, seus pensamentos, suas
fraquezas.

Toda essa discussdo entre o casal €, na verdade, um intercurso erético, no qual um
argumenta, buscando estimular no outro a réplica — um jogo de forcas que implica alguém
vencer e alguém perder. Mas independentemente disso, ou justamente por causa disso, causa

prazer a ambos.
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A ambivaléncia do relacionamento entre os protagonistas faz do encontro amoroso
uma situacdo de contradi¢bes: para 0 nosso casal, estar juntos pode representar prazer,
seguranca, satisfacdo mas, ao mesmo tempo, também pode indicar o contrario, como
inseguranca, disputa e medo.

Essa ambiguidade na relacdo amorosa, no entanto, ndo é exclusiva do casal de Um
copo de célera, mas representa a incoeréncia dos relacionamentos humanos, pois as identidades
gue outrora eram tidas como estaveis, fixas, imutaveis, hoje, com as transformacoes pelas quais
a sociedade vem passando, apresentam-se de forma fragmentada, em constante devir, de modo
que essa incompletude reflete-se, sobretudo, nos relacionamentos.

A obra de Nassar vem revelar que, no contexto atual, valores tradicionais que foram
cultuados pela sociedade tradicional sdo desconstruidos e ressignificados, e essa transformacéo
pode ser percebida, sobretudo, nos relacionamentos, ja que, contemporaneamente, a
sexualidade vem deixando de ser um tabu e tem sido “descoberta” e “revelada” de modo a
propiciar estilos de envolvimentos dos mais diversificados.

Na sociedade atual, 0 sexo ndo permanece as escondidas no ambiente domeéstico;
pelo contrario, esse assunto vem sendo investigado e discutido sob as mais diversas
perspectivas, especialmente, no que diz respeito a sexualidade feminina que se liberta do julgo
masculino e adquire autonomia. Assim, a busca pelo prazer sexual, por parte das mulheres,
causou certo desequilibrio nos relacionamentos, ja que 0 homem constatou que nao tinha mais
controle sobre a sexualidade feminina. Isso leva os parceiros a realizarem modificacdes
relevantes em seus pontos de vista e, consequentemente, em seus comportamentos em relacdo
ao outro.

Na novela de Nassar, temos uma mulher atuante profissionalmente, independente
financeiramente, dona do préprio discurso, cuja superioridade intelectual ndo agrada ao
parceiro que se autodenomina “uma besta vagamente interessante”. Por isso, € por meio do sexo
que Ele busca sobrepor-se a Ela: a relacdo sexual € a Gltima medida de dominacdo do homem
sobre essa mulher, o tnico modo que Ele encontra para subjuga-la.

Um copo de colera nos apresenta ainda uma espécie de paralelo entre os
relacionamentos amorosos modernos, desprendidos de qualquer padrdo — representado pelo
envolvimento dos protagonistas —, e a familia que obedece ao modelo tradicional.

No final de “O Esporro”, apds a agressiva discussao entre o casal, a mulher deixa a
chacara enfurecida, enquanto o homem deixa-se cair ao chao e, agarrado a terra, relembra a

infancia com a familia, formada por pai, méae e irmaos. Ele se recorda ainda da figura da mae,
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representante de toda a estabilidade familiar, que uma vez lhe dissera: “o amor ¢ a Gnica razdo
da vida” (Nassar, 1992, p. 79). A lembranga da familia passa, entdo, a contrastar com a situagao
de inseguranca, de fragilidade e de soliddo na qual Ele se encontra.

Percebemos, assim, que os sujeitos ficcionais protagonistas de Nassar “deslizam”
entre as diversas possibilidades de conduta para o individuo contemporéaneo. O conceito de
praticas masculinas e femininas padronizadas parece ndo abarcar toda a complexidade do nosso
casal: eles oscilam, durante toda a narrativa, entre confirmar comportamentos que “convém” ao
homem e a mulher, e subverter essa ordem estabelecida. Essa ambiguidade é o reflexo do
cendrio atual, momento no qual existe a necessidade de se colocar em préatica diversos papeéis
sociais que, como resultado, podem vir a transformar o comportamento dos individuos. Logo,
a singularidade da novela se revela nesse conflito sexual e ideoldgico em que, pela suposta
honestidade do narrador, ndo se pode falar em “vencedor” e em “vencidos”. Temos, assim, um
homem e uma mulher modernos, frutos de uma época de valores conflituosos no qual o jogo se
apresenta de uma forma natural e perene em fungédo das condigdes e situa¢des que condicionam

0 homem e a mulher contemporaneos.
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ANEXO- FAZER, FAZER, FAZER - ENTREVISTA COM RADUANNASSAR
POR Equipe IMS Literatura | 28.11.2015

Na ultima sexta-feira, 27/11, o escritor Raduan Nassar completou 80 anos. Para comemorar a
data, o Blog do IMS recupera na integra uma rara e extensa entrevista de 1996, concedida pelo
escritor para a edicdo dos Cadernos de Literatura Brasileira dedicada a sua obra (disponivel na
Loja do IMS na internet). "E com as boas teorias, ou nem tanto, que se faz a ma literatura”,
afirma Nassar, parodiando André Gide.

A conversa - "Conversar € muito importante, meu filho,toda palavra, sim, € uma semente™.

Para Raduan Nassar, o capitulo menos atraente da literatura sempre foi o do burburinho literario
— noites de autdgrafos, debates, assédio da imprensa. Resultado: ele jamais admitiu autografar
suas obras em festas de lancamento, ndo hesitou em comparecer a um encontro de escritores na
Franca sO para dizer a plateia que nada tinha a declarar e descobriu um modo educado de falar
aos jornalistas que pode recebé-los, sim, a qualquer hora, desde que a conversa ndo gire em
torno de literatura ou temas afins. N&o € de estranhar, portanto, que sejam raras as entrevistas

dadas por Raduan.

Nesta que concedeu aos CADERNOS, o autor de Lavoura arcaica concordou em quebrar duas
regras que ha anos vinha impondo a si mesmo. A primeira: sempre econdmico em palavras,
Raduan se dispds a uma sabatina de setenta perguntas formuladas pela equipe da revista e por
convidados. A segunda: para responder as questfes e preparar sua participacdo neste numero,
ele manteve perto de dez encontros com Antonio Fernando De Franceschi, diretor dos

CADERNOS (em sua casa em Sao Paulo e na Fazenda Lagoa do Sino, onde foi fotografado).

CADERNOS DE LITERATURA BRASILEIRA: O que o levou a dedicar-se inteiramente a
literatura numa época, renunciando a tudo em nome dela, e depois parar de escrever?
RADUAN NASSAR: Foi a paixao pela literatura, que certamente tem a ver com uma historia
pessoal. Como comeca essa paixdo e por que acaba, ndo sei.

CADERNOS: Fala-se muito no "siléncio de Rossini" — moco ainda, € no auge da carreira, 0

musico parou de compor. Sabe-se que esse siléncio teve momentos de fecundidade, quando
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Rossini produziu obras que ndo quis destinar a divulgacdo. Estaria 0 mesmo acontecendo com
VOCE?

RADUAN: N&o € 0o meu caso. A coisa esta encerrada ha mais de vinte anos.

CADERNOS: Qual era, no inicio, o seu projeto literario?

RADUAN: O projeto era escrever, ndo ia além disso. Dei conta de repente de que gostava de
palavras, de que queria mexer com palavras. Ndo s6 com a casca delas, mas com a gema
também. Achava que isso bastava.

CADERNOS: Mas vocé trabalhou muito com o aspecto formal, ou seja, com a "casca™ das
palavras, ndo?

RADUAN: Trabalhei um pouco, com sons, grafias, sintaxes, pontuagédo, ritmo etc. Se em
funcdo disso tudo cheguei as vezes a violentar a semantica de algumas palavras, por outro lado
trabalhava também com aquelas coordenadas em funcédo dos significados. Era um transito de
duas maos, uma relagdo dinamica entre os dois niveis.

CADERNOS: Na época em que vocé ja tinha se definido pela literatura, teorizava-se muito
sobre questBes de forma, no contexto de uma estética antidiscursiva que, sobretudo na poesia,
valorizava a sincope e o0 espaco em branco. Como vocé percebia essa tendéncia?

RADUAN: Acho que ndo adianta forjar uma escora metafisica para aquela postura, como
arrolar a estética disso ou a estética daquilo, porque no fundo o caso daquela tendéncia seria
mesmo de inaptiddo pra reflexdo existencial. Agora, a casca das palavras, da proposta
antidiscursiva, como a laranja que se passa num espremedor, certamente que ndo excluia
residuos de significados. Fosse entdo o caso de forjar uma escora, quando muito se poderia falar
na estética do bagaco. Ndo vai ai qualquer conotacdo pejorativa, € s6 uma tentativa de
adequacdo vocabular. Entre usar bagaco ou palavras em toda sua acepgao possivel, cada escritor
que fizesse a sua escolha.

CADERNOS: E qual foi a sua escolha?

RADUAN: Suponho que ja deixei claro que trabalhar com a casca ndo excluia um trabalho
com a gema também. E depois, vai que o poético se realiza no plano conceitual, sem que 0s
poetas precisassem suar tanto a camisa com seu trabalho antidiscursivo, e com a ardua
incorporacdo do espaco em branco como valor literéario.

CADERNOS: Vocé poderia esclarecer melhor o que ¢é a realizacdo do poético no plano
conceitual?

RADUAN: Nao tem muito que esclarecer. Em todo caso, veja esses dois versos do Jorge de

Lima que ja citei a exaustdo: "Ha sempre um copo de mar / para um homem navegar". As
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palavras empregadas sdo do quotidiano, a rima é comum, a sintaxe ndo poderia ser mais
simples. Mas sdo dois versos generosos para a imaginacdo. Ou a descoberta que o0 personagem
do Ibsen revela para a mulher em Um inimigo do povo: "O homem mais forte € 0 que esta mais
s0". Uma afirmacdo sem qualquer artificio no seu enunciado, de que vocé pode inclusive
discordar, mas que € fascinante no contexto da peca. E segura essa: "Desisti de escrever porque
h& um excesso de verdade no mundo", uma afirmacdo do Otto Rank, que o Abbate me deu de
presente quando abandonei a literatura.

CADERNOS: Séo frases de efeito as duas Ultimas.

RADUAN: Frases de efeito também fazem literatura, ou ndo? Alias, s6 pra completar, acredito
que a boa prosa tenha sido sempre poética. Porque existe também a arte que se constréi com
significados, e que se nutre no mundo inesgotavel da semantica. Parte da critica talvez tenha
diminuido o conceito de estilo na literatura ao identifica-lo sé no nivel da casca. Kafka, que se
valeu de um registro realista de linguagem, tem um estilo forte. Durrenmatt, a mesma coisa.
Alguns dos seus textos nos jogam pro espaco. De Dostoiévski, dizem até que ele escrevia mal
em russo. As leituras que nos acompanham a vida toda foram as dos artistas dos significados.
Poucas vezes eles trabalharam a frase com artificios visiveis demais, mas séo deles as nossas
leituras inesqueciveis. Mas essas coisas que estou te dizendo séo digressdes datadas, que vocé
deve situar no, meu tempo de paix&o pela literatura. Minha cabeca hoje ndo esta mais ai, que
achem que quiserem, se me nefrego. Alias, com esse papo vocé esta é me fazendo um coveiro
de mim mesmo, 0 coveiro que desenterra a propria ossada, estou até me sentindo mal falando
dessas coisas.

CADERNOS: Mude-se entdo de assunto. O Jornal do Bairro, que vocé dirigiu por alguns anos,
tinha colaboradores expressivos como Paulo Emilio Salles Gomes, Paul Singer, José Arthur
Giannotti, Walter Barelli, Augusto Nunes e muitos outros. Qual era a linha editorial do
semanario?

RADUAN: Além do noticiario regional, que cobria boa parte da zona oeste de Sdo Paulo, 0
jornal abria espaco para matérias nacionais e internacionais. Fazia oposic¢ao ao regime da época
e identificava-se com as reivindicacdes do entdo chamado Terceiro Mundo. Dava atencéo
também aos grupos minoritarios. E se esforcava no exercicio critico, tanto que algumas
iniciativas do regime militar que iam ao encontro das posi¢des do Terceiro Mundo mereceram
registros adequados. Como de resto as primeiras posicOes politicas da Igreja.

CADERNOS: Como vocé avalia a sua passagem pelo jornal?
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RADUAN: Eu era um sujeito muito trancado e as condicdes de trabalho na redacéo me levaram
a falar mais do que estava habituado. Antes, eu tinha uma linguagem oral desenvolta, mas s
entre uns poucos amigos. Na redacédo, pelo menos, acabei virando um pouco gente. Agora, do
ponto de vista da escrita, a redagdo me imp0os certo rigor de procedimento. Uma coisa era a
palavra numa lauda, outra coisa era a mesma palavra j& impressa. Havia uma mudanca de
qualidade. Coisas assim me levaram, como responsavel pelo jornal e redator, a uma leitura mais
atenta dos textos, era preciso pesar cada palavra, ainda que tivéssemos cometido besteiras. O
jornal destrancou parte da minha timidez, mas me destrancou muito mais como escritor.
CADERNOS: Que papel teve 0 marxismo em sua formagao?

RADUAN: Fiz minhas primeiras leituras politicas no primeiro ano de faculdade. Tinha uma
livraria ali mesmo no Largo de S&o Francisco e foi la que me abasteci de uma colecdo que se
chamava Estante do Pensamento Social. Entre os livros da Estante, li com entusiasmo, grifando
muitos paragrafos, A nova mulher e a moral sexual, de Alexandra Kolontai. 1sso em 55. Que
essa revelacdo sirva de flerte com as feministas radicais, se € que ainda existem.
CADERNOS: E depois?

RADUAN: Na época, a Faculdade de Direito tinha ainda uma feicdo bem conservadora, era
facil identificar os estudantes de esquerda, que eram poucos. Acabei me enturmando, mas ao
longo dos anos alguns episddios acabaram me levando a pdr atencdo menos na ideologia e mais
na qualidade dos seus portadores. Dai que ndo me surpreendi muito, bem mais tarde, com a
queda do muro de Berlim.

CADERNOS: A propésito, como vocé viu o colapso do comunismo?

RADUAN: Tinha de dar no que deu. A Unido Soviética desempenhou um papel importante
sobretudo com seu apoio aos movimentos de libertacdo. Em alguns casos esse apoio foi
decisivo. Como de resto inibiu as acdes do Ocidente. Por outro lado, 0s soviéticos reproduziram
muito do que pretendiam combater. Pra nédo falar do folclorico, como as filas pra ver rapidinho
0 Lénin embalsamado, uma exaltacdo da individualidade cuidadosamente preparada por um
regime que se pretendia coletivista. Mesmo assim acho que o colapso teve a dimensdo de um
segundo dilGvio, deixando o Ocidente de méaos livres para impor sua nova ordem internacional,
quer dizer, as elites que decidem devem se compor de um numero cada vez menor de
individuos, e, infernalmente controlado, o resto que se dane. Sem esquecer, € claro, de um

sistema de propaganda para fazer a qualquer custo o elogio das supostas democracias.
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CADERNOS: Como vocé vé o islamismo hoje, com cerca de um bilh&o de adeptos ao redor
do mundo? E uma "religido de fanéticos" ou esta é uma ideia vendida pelo Ocidente, que teme
uma expansao ainda maior?

RADUAN: O Ocidente controla o Isld. O trago de ironia é muito antigo: passar uma imagem
pejorativa justamente dos povos que contribuem para a abastanga dos dominadores. Aperta-se
um botéo no sistema de propaganda l4 no Norte e imediatamente nos escutamos em Sao Paulo
algumas tolices sobre o Isla, com conotacdo racial. Mas é 6bvio que os paises islamicos séo
responsaveis também pela situacdo em que estao.

CADERNOS: Vocé acha que existe preconceito contra arabes no Brasil?

RADUAN: Nao fale por um negro, se vocé ndo for negro. S6 um negro conhece o tamanho da
sua dor. N&o fale por qualquer minoria, se vocé ndo pertencer a essa minoria. No caso arabe,
basta fazer um levantamento da literatura de ficcdo dos ultimos vinte anos no Brasil e ver como
sdo tratados os personagens portadores de nomes arabes. Livros inclusive adotados em escolas.
Livros de autores contaminados pela propaganda. Parte desses autores seria de esquerda. Tinha
mesmo de dar no que deu.

DAVI ARRIGUCCI JR.: Como Borges, vocé se orgulha mais dos livros que leu? Qual o peso
da leitura na sua escrita?

RADUAN: Por uns bons anos, certas leituras me fizeram bem. E do que me lembro. E tem isso:
a leitura que mais eu procurava fazer era a do livrdo que todos temos diante dos olhos, quero
dizer, a vida acontecendo fora dos livros. Dessa leitura da vida ndo senti exatamente orgulho,
embora achasse a leitura mais importante a fazer, como escritor. Isso alids me lembra um conto
do proprio Borges em que ele descreve uma pequena agrura de Averrdis, o filosofo que passou
a vida debrucado sobre Aristoteles. Averrois consulta livros e queima as pestanas com as
palavras comédia e tragédia do texto em que trabalhava, sem conseguir transpor essas palavras
para o arabe. E nem poderia encontrar essa correspondéncia, uma vez que ndo poderia entender
também o que era teatro no &mbito do islamismo. No conto, que vocé certamente conhece,
Borges, entre outras coisas, contrapde a busca infrutifera através dos livros e da especulagédo
aos dados escancarados da realidade. Seria nessa realidade proxima que Averrois teria
encontrado 0 que procurava, mas que ndo mereceu sua devida atencao. E note a ironia: Borges,
autor desse conto, era um rato de biblioteca. Agora, apesar da importancia que eu punha na
leitura do Livrdo (Livrdo com maidscula), é certo que muito do meu aprendizado foi feito
também em cima de livros, especialmente de uns poucos autores, autores que iam ao encontro

das minhas inquietacBes, mas ndo me pergunte quais que ja ndo me lembro.
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CADERNOS: Como vocé dividia o tempo entre a leitura de livros e a leitura do "Livrao"?
RADUAN: Nunca senti muito apego pelos livros. Os livros que me sobraram estao esquecidos
la nas prateleiras, me pergunto sempre que é gque estdo fazendo ainda nas estantes. Depois, a
gente se empanturrar de leituras ndo me parecia muito diferente de se empanturrar numa
comilanca. Sentia também outros apelos, necessidade de fazer coisas, no sentido inclusive
bracal, devido a minha formacg&o familiar. Mas quanto & questdo que vocé colocou, digamos
que eu punha um olho nos livros, e um Olhéo fora dos livros.

CADERNOS: "Olhdo" com maiuscula?

RADUAN: Claro!

CADERNOS: Do modo como vocé fala, pode dar a impressao de que a literatura esta distante
da vida. E isso o que vocé pensa?

RADUAN: Acho que néo fui claro. Valorizo livros que transmitam a vibracao da vida, s6 que
a vida nesses livros, por melhores que esses livros sejam, serd sempre a vida percebida pelo
olhar do outro. Valorizo o relato da experiéncia do outro e procuro até dialogar com ele sobre
sua experiéncia vivida, mas posso sentir de modo diferente, se eu vier a viver uma experiéncia
correspondente. Seria a vivéncia de um escritor, e ndo um olhar de empréstimo, o que poderia
imprimir voz propria ao que ele escreve. S0 isso.

CADERNOS: Vocé também acha que ha um excesso de verdade no mundo?

RADUAN: Se ha escassez ou excesso de verdade, isso ndo ia mudar a vocagao deste mundo.
Me desculpe, mas este planeta estava destinado desde sempre a ser a caca do Universo. Nao
deu outra.

JOSE PAULO PAES: Em entrevistas, vocé tem manifestado um relativismo radical em
matéria de valores a ponto de dizer que ndo ha criacdo artistica ou literaria que se compare a
uma criacdo de galinhas. Esse relativismo estaria ligado a sua condicdo de ex-estudante de
filosofia, ou representaria a destilacdo de uma experiéncia de vida? Ou um trago do seu
temperamento?

RADUAN: Acho que tem um pouco de cada coisa, mas desconfio que tenha mais do meu
temperamento, ou mais precisamente da minha falta de temperanca. Se eu fosse um sujeito
equilibrado, eu ndo teria tido a liberdade de fazer aquela afirmacéo. S6 desequilibrados é que
descobrem que este mundo ndo tem importancia. O bom senso seria uma prisao.
CADERNOS: Foi também a sua "falta de temperanca™ que o levou a afirmar que "na ordem
ou desordem geral das coisas a literatura é uma coisinha"?

RADUAN: Posso sair pela tangente?
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CADERNOS: Responda como vocé quiser.

RADUAN: Quando fiz aquela afirmacdo, digamos que era mais que 6bvio que a chamada
modernidade no sistema de producdo, com sua énfase na eficiéncia, vinha esmagando certas
manifestaces de humanismo, incluindo-se nesse humanismo o delirio de alguns. Sé pra se ter
uma ideia, ja disseram que o conceito de solidariedade ndo sera mais entendido pelas novas
geragdes do proximo milénio. Em sintonia com isso, certos escritores vinham ha tempos
chupando o sangue das palavras, queriam a qualquer custo acabar com os sentimentos na
literatura. Andaram complicando um pouco as coisas. Isso me faz lembrar um conto hingaro,
em que um ferreiro fazia operacGes de catarata com um instrumento rdstico, mas sempre com
muito éxito. Sua fama trouxe até ele os sabios da medicina, ja viu! Deitaram tanto conhecimento
em cima do pobre ferreiro que acabaram por inibi-lo, a ponto de ele nunca mais conseguir levar
a cabo uma cirurgia. Aqueles sabios procuravam provavelmente compensar a sua falta de
talento para fazer com um suposto conhecimento de como fazer. Deviam até passar por 6timos
tedricos, mas sO atrapalhavam. Acho que a literatura perdeu certa ingenuidade, como aquele
ferreiro depois da visita dos sabios. Em literatura, quando vocé Ié um texto que ndo toca o
coracao, € que alguma coisa esta indo pras cucuias. Na minha opinio.

CADERNOS: E sabido que ao escrever seu primeiro trabalho de ficcdo, o conto "Menina a
caminho", vocé valeu-se de reminiscéncias da cidade de Pindorama. O desfecho da narrativa,
tdo surpreendente e violento, € também fruto de recordacbes?

RADUAN: Acho que precisei exorcizar um episodio da minha infancia, que nunca tinha
contado a ninguém. Eu tinha sete ou oito anos e estava no alto de um pé de laranja, no fundo
do nosso quintal, quando ouvi gritos de uma mulher que estava sendo surrada no quintal do
vizinho, talvez junto ao fundo da casa dela. Eu ouvia o estalo das chicotadas, mas ndo conseguia
ver nada devido aos pés de mamona que se interpunham, do lado do vizinho. O fato de eu nédo
conseguir ver a cena, nem identificar as pessoas, deve ter me traumatizado mais fundo. Eram
sO gritos e chicotadas. Eu ndo sabia naquela idade o que era angustia, mas foi com certeza
angustia o que senti, pois desci da laranjeira, entrei em casa e me joguei na cama a tarde inteira.
CADERNOS: Vocé revelou que Um copo de colera foi produzido em quinze dias, huma
espécie de surto criativo que o dominou quase sem interrupcdo. Do que se nutria aquela
inspiracdo poderosa?

RADUAN: Disse que escrevi a narrativa em quinze dias, mas esses quinze dias foram sé o
tempo de descarga. E que a novela deveria estar em estado de laténcia na cabeca, e sabe-se I&

guanto tempo levou se carregando, ou se nutrindo — de coisas amenas, esta claro — e se
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organizando em certos niveis, até que aflorasse a consciéncia. Entdo, a inspiracdo de que vocé
fala s teria a ver com o tempo curto da descarga, um tempo que teria sido tanto mais curto
quanto mais trabalhado na cabeca, consciente ou inconscientemente, incluindo-se ai as nossas
intuicBes, ou insights, se vocé preferir. Pra ndo falar dos seis meses de 1976 que fiquei em cima
do texto.

CADERNOS: Certa vez, quando Ihe perguntaram quanto tempo vocé levou para escrever
Lavoura arcaica, a resposta foi "a vida toda". VVocé poderia explicar isso melhor?

RADUAN: E que no Lavoura eu cavoquei muito longe. Além disso, a coisa foi meio
complicada, mesmo se sé levei uns oito meses para escrever, tudo somado. Nos anos 60, eu
andava entusiasmado com o behaviorismo, por conta de um dos cursos de psicologia que eu
fazia. Dai que tentava um romance numa linha bem objetiva. S6 que em certo capitulo um dos
personagens comecou a falar em primeira pessoa, numa linguagem atropelada, meio delirante,
e onde a familia se insinuava como tema. Tudo isso implodia com o meu esqueminha de
romance objetivo. Diante do impasse, abandonei o projeto, o que coincidia também com minha
ida pro jornal. Quando deixei o jornal alguns anos depois, retomei aqueles originais, mas logo
acabei me debrucando em cima daquele capitulo em primeira pessoa, e desprezando todo o
resto. Sem hesitar, transformei um velho, que ouvia aquela fala delirante, em irmao mais velho
do personagem que falava, e foi ai que comecou a surgir o Lavoura.

CADERNOS: Como vocé analisa a familia hoje?

RADUAN: A familia continua sendo um fildo e tanto para um escritor de ficcdo. Ndo tem quem
ndo se toque, ndo tem quem ndo blasfeme contra a familia, ndo tem quem nédo chore de
nostalgia. O que prova que todo mundo tem pelo menos um pezinho bem plantado nela e de
onde concluo que a familia € ainda um porto seguro.

OCTAVIO LANNI:Lavoura arcaica ndo é um romance sobre a familia patriarcal ou a crise
da familia patriarcal. E um romance sobre a danagdo, a vida humana como uma danac&o sem
fim. A busca da realizacdo, emancipa¢do ou redencdo € muito mais o caminho da danacao.
Vocé concorda com essa leitura?

RADUAN: Estou mais é sendo informado dessa sua leitura. Se o Lavoura passa a ideia de que
a vida humana é uma danacdo sem fim, nesse caso a narrativa ndo é de se jogar fora. SO que
essa danacao poderia acontecer no &mbito de uma familia patriarcal, em crise ou ndo. Seja como
for, talvez a gente concorde nisso: nenhum grupo, familiar ou social, se organiza sem valores;
como de resto, ndo ha valores que ndo gerem excluidos. Na brecha larga desse desajuste é que

0 capeta deita e rola.
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CADERNOS: André, o filho tresmalhado de Lavoura arcaica, e o chacareiro de Um copo de
colera tém em comum a mesma violéncia de discurso, 0 mesmo impeto avassalador que os leva
a uma espécie de éxtase malévolo, e é justamente nas passagens onde isto acontece que sua
literatura parece alcancar a mais alta realizacdo. Do ponto de vista literario, é importante para
vocé a ideia metafisica do Mal?

RADUAN: Acho que uma camaradagem com o Anjo do Mal é um dos pressupostos da nossa
suposta liberdade. Impossivel deixa-lo de fora quando eu pensava em fazer literatura. Nao se
pode esquecer que ele é parte do Divino, a parte que justamente promove as mudancas. Seria
mais este Anjo que esta presente nos meus textos.

CADERNOS: Esses dois personagens centrais de sua obra parecem entregues aos proprios
demdnios sem chances de expiacdo, numa espécie de catarse que revoluciona sem contudo
salvar. A impossibilidade de redencdo faz solapar a crenca nos valores tradicionais e, diante
disso, o nihilismo seria a Unica atitude filosofica coerente. O que vocé pensa dessa
interpretacéo?

RADUAN: Deixando personagens de lado, e reduzindo valores tradicionais a valores
simplesmente, o nihilismo seria sim uma atitude filoséfica coerente, como coerente seria vocé
retirar a importancia deste mundo. Isto, se vocé for até as ultimas consequéncias de certa
reflexdo. Resta saber qual o alcance efetivo dessas atitudes. Acho até que podem se prestar a
usos circunstanciais, uma espécie de sedativo para algumas dores curtidas em soliddo. Como
de resto fazem uma ponta de charme na literatura... Mas perderiam qualquer funcéo diante do
mais trivial enfrentamento da vida.

OCTAVIO LANNI: Em Lavoura arcaica, 0 sermio do pai-patriarca-patrdo é um belissimo
mondlogo sobre o tempo, sobre a importancia da duragdo da vida das coisas e das gentes:
nascer, crescer, amadurecer, declinar, sucumbir, renascer. Mas o tempo, aqui, € uma metafora
do trabalho como duracéo, exorcismo, castigo e expia¢ao. Gostaria que vocé comentasse esta
colocacéo.

RADUAN: A colocacdo me parece um pouco discutivel quando se leva em conta aquele
contexto familiar e sua irrecusavel carga de afeto. Até mesmo um trabalho contratado e
corriqueiro, dentro de limites, é um antidoto contra o marasmo do tempo, o que gratifica e,
portanto, enfraquece o seu carater de castigo e expiacdo. No caso em que se € sujeito e o trabalho
é uma escolha, 0 bom trato com o tempo seria revertido em recompensas, tematizadas por sinal
naquele sermdo. Seja como for, ndo sei bem por onde transita aquela prega¢do. S6 mesmo o

modo de sentir de cada leitor.
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JOSE PAULO PAES: Num artigo que escrevi em 95 no Jornal da Tarde*, citei seu Lavoura
arcaica como um dos poucos exemplos de romances brasileiros nos quais se poderia falar em
"anfibismo cultural™. Vocé concorda com isso?

RADUAN: Né&o sei se entendi bem a pergunta, pois ndo li o artigo. Em todo caso, arrisco
lembrar outra opinido, a de Alceu Amoroso Lima, que em artigo no Jornal do Brasil achou que
sO de leve foi tratada a questdo da miscigenagdo, vale em parte dizer, a dualidade cultural. O
mesmo Alceu Amoroso Lima ja tinha enfatizado em outro momento o recurso a tradicdo
classica mediterranea como atmosfera e contexto da tragédia. Uma tradicdo que acabou
abarcando todo aquele fundo de Mediterraneo. O Maktub éarabe teria a ver com a
implacabilidade do Destino grego. Por outro lado, a Europa mediterranea da Antiguidade teria
pouco a ver com o conceito de Europa de hoje. Era todo um Mediterraneo, europeu ou nao, em
processo de integracao cultural. Seja como for, até que eu pense melhor sobre o assunto, vou
de anfibio mesmo quanto ao Lavoura.

*"0s dois mundos do filho prédigo", Sdo Paulo, 02.12.

ALFREDO BOSI: Quando penso na sua prosa de ficcdo, sobretudo em Lavoura arcaica, tenho
em mente um certo padrdo formal representado pelo romance de Graciliano Ramos, pelo
trabalho estilistico de Osman Lins e em parte pela prosa de Cyro dos Anjos e de Autran
Dourado. Essas aproximagdes fazem sentido quando vocé procura entender 0s seus proprios
valores literarios?

RADUAN: Sao Bernardo, do Graciliano, O Amanuense Belmiro, do Cyro dos Anjos, e Uma
vida em segredo, do Autran Dourado, sdo lembrancas que fazem parte dos meus afetos. Quanto
ao Osman, mais que qualquer dos seus livros, € a lembranca dele que me acompanha, de quem
estive proximo no seu ultimo ano de vida. Nunca me detive na aproximacao de valores
literarios, mas a qualidade dessas lembrancas talvez revele algum parentesco.

ALFREDO BOSI: No quadro da narrativa brasileira contemporanea posterior a Guimarées
Rosa e a Clarice Lispector, o que vocé considera mais significativo como realizag&o artistica?
RADUAN: Raramente leio alguma coisa. Seria uma leviandade eu citar trés ou quatro nomes
sem uma leitura abrangente do que tem sido publicado.

MARILENA CHAUI: Sua escrita tem o ritmo, a cadéncia e a elegancia da poesia, numa prosa
na qual se entremeiam, nos momentos exatos, e num tecido coeso, o lirico e o tragico, o lirico
e 0 épico, o comico e o melancdlico. Vocé escreve poesias que ficam nas gavetas ou decidiu-

se exclusivamente pela prosa poética?
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RADUAN: Nunca escrevi poesia. Ndo cheguei nem mesmo a ensaiar qualquer coisa. Minhas
gavetas tém a tranqueira das gavetas comuns. Ou melhor, coloquei em forma de versos uma
brincadeira curta que leva 0 nome de "Ficcdo da boa", trazendo embaixo uma adverténcia entre
parénteses: (poeminha obsceno).

DAVI ARRIGUCCI JR.: Em contraste com o que se da na América hispanica, aparentemente
a experiéncia historica conta menos para a ficgdo brasileira. Como vocé vé a questdo?
RADUAN: Nao tenho recursos para avaliar o que acontece.

CADERNOS: Vocé é um dos escritores brasileiros contemporaneos mais exigentes com a
qualidade da linguagem no texto literario, em suma, com a expressdo formal. Em que medida
€ por que Seu compromisso com o0 rigor o aproxima ou distancia dos escritores ditos
construtivistas?

RADUAN: Nunca pensei em expor qualquer teoria a respeito do meu minguado trabalho, nem
vejo sentido nisso. Ou esse trabalho fala por ele mesmo, sem o socorro de qualquer suporte
tedrico expositivo, ou deve ser descartado. Acho que essa ja é uma atitude inteiramente oposta
a dos procedimentos que vocé arrola, o que bloqueia de partida qualquer cotejo. Enquanto
escritor, se ha interesse em saber, tive sim trés preocupacdes: desenvolver meu aprendizado da
lingua, um processo que ndo acaba nunca; fazer leituras pertinentes de alguns autores, segundo
meus critérios; e fazer uma leitura atenta da vida que acontece fora dos livros. Tem mais isso,
no que fui radical: ndo permitir que transformassem minha cabe¢a numa lata de lixo.
CADERNOS: Sua literatura vale-se muito das ideias de "velocidade", “for¢ca™ e "violéncia",
que eram preceitos literarios sustentados por Marinetti nos manifestos futuristas. Ainda que
exteriormente apenas, limitada ao aspecto formal, essa aproximacéo lhe parece plausivel?
RADUAN: Futurismo, cubismo, dadaismo, surrealismo etc. Confesso que sou 0 exemplo mais
acabado de ignorancia de tudo isso, por consciente desinteresse. No bojo desse desinteresse se
enunciava qualquer coisa assim: fui posto neste mundo sem ter sido consultado, ndo esperem
que eu va consultar alguém sobre como fazer, na hora de eu expressar minha rejei¢do a tudo
que esta ai. Uma rejeicdo, aqui entre nés, talvez ingénua, coisas do adolescente que fui.
CADERNOS: E dificil acreditar que vocé tenha passado ao largo da teorizacdo estética
daqueles movimentos todos. VVocé nao teve nem mesmo curiosidade?

RADUAN: Nem mesmo curiosidade. Me remetendo s6 ao fim dos anos 50, quando eu ja tinha
mergulhado de cabega nos meus objetivos literarios, havia, pelo menos em S&o Paulo, uma
atmosfera cultural constrangedora, compativel em parte com o que ocorreria logo depois no

plano politico. Alias, a prepoténcia veio a se instalar confortavelmente em muitas areas, além
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da literatura. Tudo bem que o Brasil todo ja tinha um perfil autoritario bem antes do golpe
militar, mas na literatura também? Os jovens escritores que ndo cediam as propostas da época
eram inibidos pela falta de espaco. Se sai inteiro daquele pega-pra-capa é que eu nédo era la
muito sociavel, era até um tanto rude, que ndo viessem pedir pro meu pessegueiro que
produzisse pitangas. Dai que ignorei ostensivamente aquelas teorias todas que eram usadas
como instrumento de proselitismo, resvalando inclusive no engracado. Afinal, cruzadas
literarias, por favor!

CADERNOS: Vocé nao chegou a ser assediado para aderir aquelas propostas?

RADUAN: Nem podia, eu era um andnimo, como € que iam saber que eu me ligava em
literatura? Se bem que a briga de foice para arregimentar seguidores era tdo ferrenha que, apesar
do meu anonimato, ndo era impossivel alguém de voz sedutora, travestido de monge, bater na
minha porta e dizer: "Olha, nés queriamos Ihe mostrar uns bloquinhos pré-fabricados, muito
bem esquadrejados, proprios pra erguer paredes bem aprumadas, temos até um prospecto com
a descricdo completa do produto. O sr. ndo quer participar da erecdo da nossa capela?" E estou
usando aqui a expressao do Euclides da Cunha so6 pra valorizar a mercadoria. "Bloquinhos pré-
fabricados pra qué?" "Erecdo da capela.” Eu, hem... "Passe amanha."

CADERNOS: Vocé néo parece ter saido tao ileso assim dessa atmosfera cultural que acaba de
descrever.

RADUAN: Acho gue se deve aproximar com cuidado de jovens escritores, escritores jovens
sdo sempre portadores de sonhos. Tudo bem que um dia véo cair na real, mas quando muito
podemos dizer a eles: aventurem-se diante de uma folha em branco, facam o que Ihes der na
telha, estamos torcendo por vocés, mas ndo lhes propor uma camisa-de-forgca. Nada contra quem
inventa sua propria camisa-de-forca, s6 acho uma impertinéncia propor a terceiros a mesma
indumentaria. Literatura € coisa muito pessoal. Infelizmente sdo poucos 0s jovens que se
atrevem a isso, mas com folha de teoria a gente faz uma bolinha e manda longe com um
piparote.

CADERNOS: Por que essa atitude de recusa radical em relacdo as teorias literarias? Vocé
acredita que um autor possa dispensa-las?

RADUAN: Suponho que exista em toda obra uma teoria subjacente do autor, podendo ser
apreendida pelos que eventualmente se interessem por ela. Mas quando um escritor faz a
exposicao da sua teoria, para suprir de significados uma poética que nao consegue falar por ela
mesma, acontece ai um evidente desajuste. A poética pretende ser revolucionaria por

desestruturar a linguagem convencional, s6 que seu autor, para explica-la, acaba se socorrendo
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da mesma linguagem que usamos pra pedir um copo d'agua, o que € o fim da picada. Ou entdo
a teoria tem cumulativamente carater programatico com o claro objetivo de arregimentar
seguidores. Mas, nesse caso, 0 miolo da questdo é outro. Seria mais sensato entdo que esse
escritor fundasse um partido politico. Sem rodeios.

CADERNOS: Mas as teorias ndo poderiam estar propondo inovagdes?

RADUAN: Acho que um texto efetivamente inovador, como tantos na historia, pode acontecer
sem alarde. Lima Barreto, que foi vitima de um assassinato cultural em vida, como ja disseram,
reduzido que foi ao siléncio quase absoluto, desencadeou mudancas na linguagem narrativa
antes de 22. Alias, a melhor literatura brasileira ndo tem sido produzida aqui neste Estado, por
que S&o Paulo faz tanto barulho?

CADERNOS: Vocé parece ndo alimentar simpatia pelas vanguardas. No entanto, seu texto se
aproxima muito de algumas conquistas vanguardistas, como o fluxo da consciéncia. Como
explica esta contradicdo?

RADUAN: As ideias estdo no ar. Se assimilei uma e outra no meu trabalho, as tais conquistas
de que vocé fala, foi cheirando involuntariamente a atmosfera. Por decisdo mesmo, sempre me
mantive a distancia de toda especulacao teorizante ou programatica, sobretudo por uma questao
de assepsia, quero dizer, para preservar alguma individualidade da minha voz. N&o ia arrogancia
nisso. Se tivesse de me pautar pela leitura de manifestos literarios, eu jamais teria escrito uma
linha. Na época, ja tinha sido decretada a morte do lirismo, e eu ndo ignorava essa presuncao.
Quanto a nao alimentar simpatia pelas vanguardas, de que vanguardas vocé esta falando?
Daquelas que em vez de calor com "c" escrevem kalor com "k"? Vai ver que vocé esta falando
das vanguardas da Antiguidade, que faziam poemas em forma de ovo, de bola etc., propiciando
ao Montaigne tirar o maior sarro delas.

CADERNOS: Vocé certamente leu James Joyce. Poderia ser vista alguma ressonancia do
monologo de Molly Bloom, do Ulisses, em Um copo de cdlera?

RADUAN: Nunca li Joyce, mas ja ouvi falar que tem gente que se prostra trés vezes ao dia na
direcdo dessa meca. Eu pensava que s6 mugulmano € que fizesse isso. Afinal, quem é esse cara?
Dando uma aparente guinada nesse papo, aqui entre nds: a espécie humana muitas vezes tem
das suas como so ela mesma! Estou pensando no episodio que aconteceu la no Rio, quando um
inspirado deixou uma terceira mdo impressa num quadro do Mird, que antes sé tinha duas. O
que se seguiu a isso me lembrou a reacdo ao pastor que chutou a santa. No caso do Mir6, veio
aquela senhora do Museu de Madri, toda correta, até parecia representante do Vaticano; depois

foi o noticiario que se prolongou por dias, entrevistas e mais entrevistas, faniquito de alguns
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criticos, especialistas para restaurar o original, despesas sem fim pra resgatar a heresia. Achei
0 episodio ilustrativo porque 0 nosso carioca, mesmo que a sua revelia, pds a nu muita
baboseira: se 0 quadro tivesse duas, trés, ou cinco médos, ou mesmo se nao tivesse nenhuma,
tanto fazia.

CADERNOS: Quanto ao seu comentério sobre Mird, imagine que um tradutor ou mesmo um
editor brasileiro incluisse numa edigéo ou reedigdo de qualquer um dos seus livros, frases que
ndo fossem de sua autoria. Vocé pretende sugerir que isso nao teria a menor importancia?
RADUAN: Acho que ndo fui claro. N&o fiz o elogio do ato, mas da ilustracdo. A terceira méo
impressa no quadro do Miré nem precisaria ter sido feita com tinta, mas s6 com a imaginacéao.
Essa é uma pratica corriqueira entre os que fazem leituras criticas de textos ou de quadros. No
caso do Mird, penso, pois, que seria preciso distinguir o que era passivel de cobranca judicial,
do que sé valia como ilustracdo de uma critica. Mas havia outros conteidos no relato que tentei,
contetdos de maior peso: pior do que conspurcar uma obra é alguém prostrar-se de joelhos
diante dela. Um casinho como aquele ganhou a dimensdo de grande heresia. E tudo muito
obsceno.

CADERNOS: Obsceno de que modo?

RADUAN: Obsceno ¢ toda mitificacdo. Obsceno é dar um tamanho as chamadas grandes
individualidades que reduz o homem comum a um inseto. Obsceno é ndo fazer uma reflexdo
pra valer sobre o conceito de mérito, dividindo tdo mal o respeito humano. Obsceno € prostrar-
se de joelhos diante de mitos que sdo usados até mesmo como instrumento de dominagéo.
Obsceno é abrir mao do exercicio critico e mentir tanto.

CADERNOS: Voceé disse que ndo leu Joyce, mas vocé ndo acha que certas leituras séo
indispensaveis para quem escreve?

RADUAN: Seria um pressuposto falso achar que quem escreve deva fazer necessariamente
certas leituras. O pressuposto correto seria a leitura da vida. Todo texto que consegue passar a
vibracdo da vida é um texto que vale, na minha opinido. Nesse sentido, entre 0s antigos, que
jamais poderiam imaginar a avalanche de publicagfes que ocorreria dois milénios mais tarde,
ha os que escreveram coisas mais interessantes que as vanguardas deste século, levando-se em
conta que a espécie ndo mudou de |a até os nossos dias. Se sdo mais interessantes, € porque eles
tiveram pouca experiéncia livresca, punham um olhinho nos pergaminhos e um Baita Olh&o na
vida.

CADERNOS: Vocé acredita efetivamente que a espécie ndo mudou nesses dois milénios?
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RADUAN: Acho que seria um equivoco recorrer a usos e costumes como critério de avaliacao
de mudancas humanas. Que eu saiba, a espécie continua igualzinha ao que era antes, cada
individuo fazendo o caminho de sempre, que vai de santo a capeta. O que acontece nesse
percurso € nosso patrimonio.

CADERNOS: E o0 que acontece nesse percurso?

RADUAN: Sacanagem, inveja, generosidade, amor, violéncia, édio, sensualidade, interesse,
mesquinhez, bondade, egoismo, fé, angustia, medo, ambicdo, ciime, prepoténcia, humilhacéo,
inseguranca, mentira e por ai afora, mas sobretudo passionalidade, além do eterno espanto com
a existéncia. E este o patrimonio da espécie. Mas ndo sera surpresa se alguém logo mais,
passando por cima disso, pegar um fio elétrico com um plugue em cada ponta, enfiar um plugue
no computador e o plugue da outra ponta ndo sei onde, e sair alardeando por ai que é o dono
exclusivo da modernidade, em mais um desdobramento da estética do bagaco. Que se aventure
diante de uma tela em branco, faca o que lhe der na telha, estamos torcendo também por esse
escritor eletrbnico. SO incorpore, se possivel, um pouco de duvida como instrumento de
trabalho. Alias, de onde é que tiram tanta seguranca quando apontam este ou aquele caminho a
seguir? Fico assustado com tamanha seguranca. Nem as ciéncias exatas procedem assim, longe
disso. E depois, todas essas disputas por valores estéticos sdo feitas em nome do qué? Que é
que acrescentam na zorra que é este mundo? E a espécie que tem melhorado com isso? Ou
querem ser reconhecidos como a elite? E isso o que querem? Sentem-se mais seguros, mais
felizes assim? Otimo. No que me toca, como bom caipira, lhes concedo sem qualquer
dificuldade o titulo de aristocratas.

ALFREDO BOSI: Vocé vé a si mesmo como um escritor que resiste as investidas da pos-
modernidade ou como alguém que entra naturalmente em didlogo com o seu tempo?
RADUAN: Né&o consegui apreender o conceito de p6s-modernidade, porque perdi o interesse
por esses assuntos. Sei que é dificil abrir um jornal e ndo esbarrar nessa nova entidade. Se
estivesse ligado em literatura, provavelmente teria posto mais empenho na coisa. Como o
mundo ndo comega e termina na literatura, arrisco dizer que estou em dialogo com meu tempo,
sO que no terreno da agricultura. Os pds-modernos que me desculpem, mas isso prova que
podemos viver passando ao largo das suas preocupacoes.

CADERNOS: Voce teve, de fato, influéncias do nouveau roman, especialmente em Um copo
de colera, como sugeriram algumas resenhas?

RADUAN: Tive conhecimento do nouveau romannos anos 60 através de uma série de artigos

que a Leyla Perrone-Moisés publicou sobre o assunto, nos bons tempos do "Suplemento
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Literario" do Estaddo. Logo em seguida fui & Livraria Francesa e encomendei uns sete ou oito
titulos, todos catados daquele apanhado feito no "Suplemento”. Assim que os livros me
chegaram as maéos, li de enfiada trés deles, estava ansioso por conferir. Mas foi preciso
mobilizar toda minha boa vontade pra levar a cabo a empreitada. Li inclusive o LesGommes,
do Robbe-Grillet, que me pareceu bem construido, quero dizer, construido assim como uma
cara-velinha dentro de uma garrafa. Vocé olha pra caravelinha e o seu primeiro olhar é de
admiracdo; ndo demora e vocé olha de novo e o segundo olhar ja é de puro enfado. Apesar das
descri¢Oes de uma plasticidade visual notavel, o texto era tdo frio que precisei cobrir os ombros
com minha manta de 14 enquanto lia. Era uma literatura muito civilizada, dai que decididamente
nédo era a minha. Mas pode ter deixado alguma marca.

CADERNOS: Uma parte da critica afirma que ndo consegue detectar influéncias em sua
literatura, outra faz as mais desencontradas aproximacdes: André Gide, Graciliano Ramos,
Dostoiévski, Joyce, Jorge de Lima, Albert Camus, Lucio Cardoso, William Faulkner, além de
outros. Afinal, quais foram as suas influéncias?

RADUAN: Por onde ia passando, fui tirando uma lasquinha, de artigo de jornal, fisgava até
ideia de um bom papo. Nunca pensei num escritor determinado, como se so nele € que estivesse
a mina. E que achava que qualquer autor isolado era sempre muito pequeno perto da
complexidade infinita da vida. Mas também n&o precisavam exagerar nas aproximacdes que ja
fizeram. Até dos concretos ja me aproximaram, pode?

CADERNOS: A aproximacgdo com o0s concretos incomoda?

RADUAN: De modo algum, sdo boas pracas, SO que ja estariam em outra hoje. Resta saber
também se eles conseguiriam engolir um paralelepipedo lirico como eu. Aliés, se queimou
muita vela nessa conversa com tedricos e teorias. Mas ja que vocé voltou ao assunto, devo dar
minha mao a palmatoria. Afinal, que culpa tém os profetas além de brandir o cajado? Nenhuma.
No ritual da castragcdo, foram sempre os seguidores que deram em oferenda seus proprios
testiculos. Foi sempre assim, de méo beijada, numa bandeja de prata. Justica seja feita, com a
mao em cima da Biblia.

LEYLA PERRONE-MOISES: Vocé acha que a critica literaria pode ter alguma influéncia
nas obras subsequentes de um escritor?

RADUAN: Caberia a cada escritor dar a sua resposta. No meu caso, ndo deu tempo. Quando
fiz minha estreia com o Lavoura, ja tinha escrito minha obra completa... VVantagens de quem

escreve curto.
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LEYLA PERRONE-MOISES: Sua obra teve sempre uma recepgio favoravel por parte da
critica especializada. Como vocé receberia uma opinido critica desfavoravel?

RADUAN: Também ndo deu tempo pra sentir essa barra. Em todo caso, penso que a questdo
da avaliacdo de um texto seja menos um problema do escritor e mais um problema do critico.
Alias, o critico portugués Eduardo Lourengo tem uma sacada primorosa a prop6sito: ndo € o
critico que julga a obra, mas a obra é que julga o critico. Sem qualquer arrogancia.

DAVI ARRIGUCCI JR.: Que papel, afinal, vocé atribui a critica?

RADUAN: Se digo o que penso, vou ser condenado como escritor ad aeternitatem; se ndo digo
0 que penso, eu mesmo vou me condenar ad aeternitatem. Vocé que é especialista no assunto,
desconfio que pela primeira vez vocé esteja diante de um escorpido verdadeiramente
encalacrado. Sugiro pois que vocé retire a pergunta e eu, do meu lado, recolha meu ferrdo
engatilhado. Faca isso por este pobre escorpido.

CADERNOS: Para quem ndo se importa mais com a literatura, qual o problema de ser
condenado como escritor ad aeternitatem?

RADUAN: Era 6bvia minha intencdo de armar uma brincadeira com o autor de O escorpido
encalacrado. Agora, se vocé acha que o abandono da literatura ndo foi bem resolvido no meu
caso, vai ver que ndo foi mesmo. Mas e dai que ficaram rebarbas? A obra bem-acabada é uma
ficcéo.

CADERNOS: "E com as boas intencdes que se faz a ma literatura". Vocé concorda com essa
afirmacédo de Andre Gide?

RADUAN: Atirada é classica, vale pelo enunciado, so que a obra do proprio Gide, que é muito
boa, teria sido feita com boas intengdes. Se o Gide ainda vivesse, ele que era bem antenado no
humanismo, ndo seria impossivel que ele hoje parodiasse a si mesmo: é com as boas teorias, ou
nem tanto, que se faz a ma literatura.

CADERNOS: N&o existem bons escritores que também sejam bons tedricos da literatura?
RADUAN: Suponho que existam, mas ndo pelas nossas bandas. Como devem existir maus
escritores que também sejam maus teoricos, e isso é bem mais visivel. Como de resto existiria
boa literatura feita com boas inten¢des, ao contrario do que disse o Gide. Agora, bons escritores
com teoria de empréstimo, ai a coisa se complica, me parece mais uma fantasia como enxerto
de beterraba com melancia.

CADERNOS: Por que vocé acha que Gide faria hoje aquela afirmacéo sobre as teorias?
RADUAN: Parece que as artes de um modo geral ainda ndo se refizeram do impacto que

sofreram com o éxito das ciéncias de um século para ca. O impacto foi tdo forte que trouxe até
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risco de vida para as artes. Tentaram imitar procedimentos, falaram em técnica com algum
exagero, enfatizaram a razdo de forma exorbitante, como se a produ¢do de um poema devesse
acontecer no ambito de um laboratorio. Como de resto a importancia que veio sendo atribuida
a teorizacdo literaria, transformada em pressuposto da prépria produgdo. A coisa parece que
tinha virado arremedo.

CADERNOS: Vocé estd querendo dizer que o concurso da razdo ndo conta na elaboracéo
literaria?

RADUAN: Certamente que ndo disse isso. Mas dos escritores que diziam cultuar a razao como
instrumento asséptico, e até cirdrgico, capaz inclusive de expurgar emocionalismos em seus
trabalhos, quantos deles teriam alcancado o nivel de reflexao, ou de racionalidade, de um autor
de romances passionalissimos como foi Dostoiévski? Alias, de que razdo estamos falando?
Vocé estd pensando nas matematicas, da razdo que atua nas chamadas ciéncias exatas? Se €
nisso, caimos de novo no arremedo. Entdo, o sujeito, antes de escrever, coloca sobre sua mesa
de trabalho a régua, o compasso, o transferidor, o esquadro, a tabelinha de raiz quadrada, tudo
isso ao lado do computador, de ultima geracdo, claro. Ndo é nem arremedo, seria um
procedimento caricato. Os temas que elegemos, o repertdrio de palavras que usamos, além de
outros componentes da escrita, tudo isso passa pela triagem dos nossos afetos. A literatura ndo
precisa rastrear as ciéncias exatas, nem vejo como, literatura é outro papo.

CADERNOS: A que vocé esta se referindo quando diz que a literatura "é outro papo"?
RADUAN: S6 um exemplo — suponho que até mesmo um executivo, por mais enquadrado
gue seja, tenha um instante em que ele pense em escapar de sua rotina burocréatica, ou em que
ele perca suas referéncias, ou mesmo que delire, ou lhe passe até pela cabeca atirar-se pela
janela do apartamento. Isso me faz lembrar daquele bancério linha justa, personagem do
Hermann Hesse, que da um desfalque no banco em que trabalhava e se refugia numa aldeia
italiana do Adriatico. Quando as formas de controle da individualidade se aprimoram,
impossivel imaginar hoje o que acontecia antigamente num cais de porto. Um andnimo
qualquer, em troca de trabalho, embarcava num navio com destino desconhecido, sem qualquer
formalidade burocratica. Esses instantes de sentimento de evasdo, de delirio, de angustia
exasperada em relacdo a uma ordem que enquadra e oprime, esses instantes ainda nao
abandonaram nosso imaginario. Pensando em situagcdes como essas € que tenho dificuldade
para entender certos procedimentos transplantados pra literatura, quando se recorre inclusive a
calculos de raiz quadrada, como fez um critico na sua analise de um romance, tentando transferir

pro seu trabalho o prestigio das matematicas. No fundo, um burocrata como tantos outros, que
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ajudam a antecipar o dia em que teremos de sair as ruas com um nimero estampado no peito,
restando a clandestinidade como Unico espaco onde poderemos exercer nosso humanismo
agonizante.

CADERNOS: Mas entdo como convivem, nos seus textos literarios, a razao e as paixdes?
RADUAN: Veja bem — nos meus dezenove anos, tive dois encontros muito fecundos, esbarrei
primeiro nos sofistas, aqueles trapaceiros da Antiguidade, que se encarregaram na época de
desmoralizar o uso da razdo; e esbarrei também num mau-carater que viveu muitos séculos mais
tarde, um empirista inglés, conhecido pelos seus calotes, mas que contribuiu decisivamente pra
metodologia cientifica. Quanto aos sofistas, meu entrosamento com eles tinha a ver com a
minha prépria pratica. Numa discussdo, por exemplo, ndo ia mais que o tempo de eu sacar qual
era a do meu interlocutor pra imediatamente defender a tese contraria. Me entreguei por muitos
anos a esse jogo, e fazia isso com ardor, com paixao, e se por acaso meu interlocutor chegasse
até a minha, eu imediatamente passava a defender sua tese original. Afinal, eu também pensava,
guando esbarrei nos sofistas, que a razdo ndo era exatamente aquela donzela cheia de frescor
que acaba de sair de um banho numa tarde de verdo. Ao contrario, era uma dama experiente
gue ndo resistia a uma Unica cantada, viesse de onde viesse, concedendo inclusive 0s seus
favores a quem pretendesse cometer um crime. O aporte ético, que tentaram colar nela desde
0s tempos antigos, Ihe é totalmente estranho. A razdo ndo é seletiva, ela traca de tudo. Acho
mesmo que a razdo é uma belissima putana, mas vem dai o seu grande charme, se bem que esse
charme venha mais da sua humildade, passando longe da arrogancia de certos racionalistas. E
quando vocé lida com valores, e estou falando da razdo que atua no mundo dos valores, e a
ficgdo é um espaco privilegiado pra isso; e quando de enfiada ainda entram fortes componentes
passionais, e entram necessariamente, pra nao falar de algum misticismo como condimento,
entdo a companhia da razao pode ser um acontecimento.

CADERNOS: O personagem-narrador de Um copo de colera seria uma ilustracdo do que vocé
acaba de descrever? Afinal, esse personagem ndo s6 forja uma encenagdo, como as palavras
trapaca e trapaceiro estdo presentes no texto, numa atmosfera de alta emotividade.

RADUAN: Talvez a resposta sé pudesse ser encontrada no proprio texto.

MARILENA CHAUI: Vocé fez filosofia. Foi por causa da literatura que vocé fez filosofia, ou
vocé "passou” de uma para outra? E bem verdade que Borges diz que a filosofia pertence ao
campo da ficgdo e, neste caso, ndo haveria por que passar de uma para a outra. Ou nao € isso?
RADUAN: Penso ja ter respondido pelo menos em parte a essa pergunta, quando falava dos

sofistas e da razdo que atua no mundo dos valores e dos conteddos passionais subjacentes nessa
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reflexdo. Mas do ponto de vista dos fatos, sé me decidi pelo curso de filosofia quando dei conta
de que minha contaminacao literaria ja era um caso irrecuperavel. Na época, eu nao conhecia a
sacada do Borges, que acho 6tima.

CADERNOS: Quanto ao empirista inglés, sabemos que se trata de Francis Bacon, pois vocé
ja falou dele em outras ocasides. Por que ele teve tanta importancia na sua formagéo?
RADUAN: Bacon sacou uma coisa muito simples, simples como outras grandes sacadas na
histdria. Colocou sob suspeicao o que ele chamava de idola, ou idolos, que, segundo ele, eram
entraves para se chegar ao conhecimento. Abreviando as coisas, ele arrolou entre os idola 0s
juizos de autoridade, ou seja, aquelas afirmacfes que vinham acompanhadas com forca de
verdade sé porque tinham sido feitas por pessoas que gozavam de grande prestigio intelectual.
Entdo, Aristoteles poderia ter dito uma besteira na sua histéria natural, mas essa besteira
atravessava seculos como verdade s6 porque tinha sido dita por Aristoteles. E 0 que o Bacon
pro-punha é que ndo seria possivel fazer ciéncia sem veri-ficar através da investigacao
experimental certas ver-dades, que s6 passavam por verdades pela autori-dade dos seus autores.
Com essa coisa tdo simples - mas um simples que pra aguentar a mao € preciso carater — Bacon
alavancou a virada dos incipientes procedimentos cientificos, deu uma contribuicdo decisiva
pra metodologia da época. Agora, se Bacon podou a praga em areas passiveis de verificagéo,
em areas adjacentes, que sdo 0 mundo dos valores, onde ndo se consegue ultrapassar os limites
da opinido, a praga rebrotou, quatro séculos depois, com uma viruléncia capaz até de
comprometer vidas humanas. Cinco minutos de um prestigioso jornal de tevé, prestigio para o
qual centenas de atores ddo o melhor do seu talento, sdo capazes de fazer a cabeca de uma
populacdo. No compartimento dos valores estéticos, que sdo uma titica perto disso, a coisa nao
é diferente. Nesta area, é raro alguém questionar o que vem embrulhado de prestigio e
autoridade, reverenciam-se mitos de modo obsceno, dai que tem gente que fala em Joyce ou em
Pound e parece que esta dando cria. Alias, as vacas la na fazenda sdo bem mais discretas em
hora t&o critica. Como vocé vé, o que aconteceu comigo acontece nas melhores familias. Na
minha adolescéncia andei em mas companhias, trapaceiros e caloteiros, mas de que trago boas
lembrancas por terem sugerido posturas para a reflexdo. Os trapaceiros atuando no mundo turvo
dos valores, o caloteiro, na linha reta da investigacdo objetiva, os dois atuando em areas téo
diferentes, mas convergindo, e como na cabeca de um jovem que pretendeu um dia fazer

literatura com liberdade. Se é que isso seja possivel.

127



CADERNOS: Atualmente suas preocupacdes sdo outras. O tempo se encarregou de disper-sar
seu grupo de amigos e vocé acabou tro-cando a literatura pela atividade rural. Como é sua vida
hoje?

RADUAN: Hoje minha vida é fazer, fazer, fazer, no &mbito da fazenda evidentemente, num
espaco em constante transformacéo, o que ndo deixa de ser uma outra forma de escrever. Além
disso, tem em comum com a literatura o fato de eu ndo saber por qué. Entdo, é fazer, fazer,
fazer.

CADERNOS: Fazendo um balanc¢o da sua traje-téria como escritor, vocé diria que a litera-tura
Ihe proporcionou mais alegrias ou mais tormentos?

RADUAN: As duas coisas. Os tormentos estavam li-gados a falta de espago para eu escrever.
Eramos doze morando num apartamento de trés dor-mitérios, dai que eu lia ou estudava em
bibliote-cas. Fui dispor desse espaco sO mais tarde, mas antes disso a mesa onde eu pudesse
escrever acabou virando uma obsessdo. Até que um dia minha situacdo econémica mudou e
cheguei a esta mesa aqui, onde cabia toda minha tranqueira. Minhas alegrias, também, estdo
mais ligadas ao espaco confinado da mesa. Me sentei poucas vezes para escrever, mas quando
fazia isso, ia com muita sede ao pote. Eu vibrava quando chegava perto do que queria, tudo
entremeado de idas e vindas. Mas deixa pra 14, que tudo isso ja rolou. Se pudesse naquele tempo
ter antecipado o balango rigoroso que acabei fazendo depois, talvez nédo tivesse nem comecado.
Ja foi.

CADERNOS: Por que vocé coloca as coisas nesses termos?

RADUAN: O Hamilton Trevisan dizia que continuamos na vida adulta a recitar "Batatinha
quando nasce", esperando por aplausos. Ele falava isso com muita graca, imitando a menina
gue puxa as pon-tas da saia para os lados e curvando o corpo pra frente com falsa modéstia ao
agradecer os aplausos. A gente ria muito cada vez que ele imitava a meni-na, mas todos nos
continuavamos a investir na nossa "batatinha”. E ha quem diga também que a diferenca entre o
adulto e a crianga estad s6 no tamanho do brinquedo. Comecei a me perguntar num certo
momento por que expor em publico o meu brinquedo. O que ha de ltdico numa ativi-dade vocé
transfere para outra com certa facili-dade, desde que vocé seja sujeito do seu trabalho. E
comecei a achar que podemos trabalhar também de modo mais adequado esse nosso lado

narcisista. Mas talvez as coisas ndo sejam téo simples assim.

Equipe IMS
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